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القصككة كاه 


دارا الشروقف 


تواجه القصيدة الحديقة فى الأدب العربى موقفا دقيقا إن لم يكن حرجا يتمثل فى إنساع 
أهوة شيعا فشيئا بينها وبين ١‏ المثقفف العام» بل و القارئ المتخصصة الذى ينفسح أمامه 
المسجال لألوان أخرى من الإنتاج الأدبى يروى من خعلاها الظمآ الفنى . 

وهذه الهوة تعود إلى عوامق عديدة بعضها يخرح عن نطاقء الأذب وقتد جذوره لأسباب 
تتصل بظروف الحيأة المحيطة بالجماعة اليشرية» وهى أسباب لا قبل لدارسى الأذب وناقديه 
يمتاقشتها وأطراح تصورات للإقلات مسن قبضتها » وبعضها الآحر يدخل فى نطاق الأدب 
ومن الإنصاف أن يقسال إن جزء؟ من هذا الجعانب يرجع إلى موجات المد والججزر التى تحكم 
العلاقات بين الأجتاس الأدبية فينتعش جنس منهسا على حساب خفوت جنسى آخر» ولكن 
يبقى جانب كبير فى النهاية من عوامل هذه الموة يسود إلى 2 القصيدة ذاتها والعطور الذى 
لمق بهاء وحاججة هذا التطصور إلى مزيد مسن التنظير والمناقشة والتحليل وهى مهمة النقد 
الأدبى بالدرجة الأولى . 

والنقد فى سبيل أدائه لمهمته تلك أمامه طرائق عدة » بحضها يحاول أن ينبع من القصيدة 
وبعضها يحاول آن يصب فيهاء أحيانا يشم اللجوء إلى مايدور من مناقشات حول نقد 
«القصيدة» فى آداب أخخرى أو فى أزمئة أخرى من تاريخ هذا الأذب: وهو مسلك طييعي » 
فالشعر العربى اليوم هر امتداد فى الطيكل التعبيرى العام لتقاليد تمتد خمسة عشر قرثا فى 
الدب العربى وهو من ناحية ثائية متأثر يلقاء الثقافة العربية بالثقافات الحديئة الأخرى 
عصلال القرن التاسيع عشر والقرن العشرين . تكن جزء! من غاطر هذا المتهجج يكمن فى 
المقضوع لإضراء «التنظير» فى ذاته . والارتياح إلى الجائب 5 المشالى؟ من النظريات البعيدة 
والتركيز عليسه؛ وهى نخاطر يمكدن أن تؤدى فى النهاية إنى تشكيل كيان : لنقد القصيدة» 
يلف عن كيان القصيدة» ذاعباء ويبقى كل من الكيانين يدور فى فلك بعيد عن الل 
وتقل بينهيا أواصر اجخاذبية وتبادل انعكاس الضوء . 

وإذا كان من اق أن يقال إن جانبا كبيرا مما كتب فى 3 التقد التنظيرى» الذى يحاول أن 
يصب ف القصيدة العربية؛ قد حرر كثيرا من المشاهيم سواء منها الغراثية أو الوافدة » وكون 
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رصيذا أساسيا تعتمد عليه جميعا فى حاولة التقدم؛ فإن من الحق كذلك أن يقال » إن سيماتجا 
كبيرا من هذا : النقد التنظيرى؛ وخخاصة ماكتب منه خلال العقدين الأخيرين » قد د قمت 
أسراره وصعبمت الإفادة مده من عامة المهتمين بالقصيدة وتقمدها فى كل الأحايين ومست 
خاصتهسم فى معظم الأحايين » وتحول بعض هذه الكتابات إلى ما يشبه النجوى الناتية 
والشفرة الخاصة» وهى إن لم تصبح عبعا على القصيدة فهى على الأقل ليست عوثا لها . 

وإذا كان هذا حظ الاتهاه الذى يحاول آن يصب ف القصيدة ١‏ فإن الاتجاه النقدى اكذاك» 
يحاول أن ينيع منها مازال أقلى شيوعاء لقد حاولت مجموعة متفرقة من الرواد أن تلق 
البذورء وأن ترح بعض التعجارب الى تنظر إلى العمل الأذبى على أنه 8 خليةة حية لما 
ختصائص كامنة بهاء يقترب منها 2 مجهر» النقد مفسرا وتحذلا ورابطا لها ببخصائص تحادايا 
مشاببة فى الزمن القريب أو البعيد فى الدب المحلى أو اثعالمى سواء فى ذلك ما ينتمى فب 
هذه الآداب إلى جنس القصيدة أو إلى الأجناس الأدبية الأحرى الى تربطها بها وشائيج قوية 
فى عصر تبرز فيه الدعوة إلى إلغاء الحدود بين الأجناس » أو إلى حقل الفئون الجميلة ف 
الموسيقى والرسم والتصويرء والإمكدانيات العلمية الحائلة النى غنيت بها تلك ا-لعقوك 
ومدى استقادة القصيدة الحديثة منها , 

لكن هذا الاتهاه مازال بحاجة إلى أن تتضافر جهود كثيرة للنهوض به سعيا ليك آن 
تتكون على المدى البعيد نظرية نقسدية للقصيدة الحديئة. وهو الطريق الذى سلتكعب 
النظريات التى أصبحت تقليدية فى تاريخ الآداب » فنظرية الشعر عند أسطو عى تاج 
تأمل طويل ق تراث الشعر الإغريقى . وأراء الخاتقى والآصدى والخرجانى وعيد القسا هى: 
نابعة من تأمل طويل فى أشعار المننبى والبحترى وأبى تمام وجمل التراث الشعرى الح ريس 
من قبلهم؛ وكذلك كان الشأن عند كبار النقاد ى كل العصورء تتبسع ملاحظاتهم صى 
العمل الأدبى وقد يبدو بعضها فى البداية جزثياء لكن الملاميح تتجمع شيعا فشيئاء لعسشكز 
من اللخلايا المتفرقة جسدا متحدا. ولتضيف إلى تاريخ الغن الذى تنعمى إليه فكرة أو ققرة - 

فى إطار هذا الاتجاهء جاء هذا الكتاب» تحاولة لتيين بعض ملامح القصيدة الحفايشة 
وكان المتهسج الذى تصورءء هو اختيار عشرة شعراء ينتمون إلى أربعة أجيال متداخلة في صم 
هله القصيدة فى فثرة تغطى نحو نصف قرن من تاريخهاء ويمكن تصور الأجيال س م 
تداحملها_ على السحو التالى ؛ 

١-محمود‏ حسن إسماعيل . 

؟- أمد عبد المعطى حجازى ٠‏ وفاروق شوشة» وتحمد إبراهيم أبو سنة 

آمل دتقل » وحامد ظاهر  .‏ " 
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ولى يكن الاتعتيار وقفا على شاعر تقفيدى أو شاعر حر من حيث الشكل الموسيقى » 
(وقد ناقشنا فى مرأت عديدة خلال الكتاب مدى صحة هذا التقسيم) فمعظم شعراء 
الكجيال الغلاثة الأرلى ينتمون إلى اللونين » كما لم تكن شهرة الشاعر وبحدها داقعا للاختيار» 
فمعظم شعراء الجيل الرايع تمت عتاقشتهم من خلال 9 الديوان الأول » لكل منهم . 

وبالإضافة إلى تنوع الالجيال والأنماط كان هناك تنوع للتقضايا يدف إلى التوقف ف إنتاج 
كل شاعر أمام قضية رئيسيةء دون قصل لخلاياها عن بقية خلايا الجسد الحى الذى تنتمى 
إليه» على أمل أن تكون ؛لقغبايا فى النهاية متكاملة لا متكررة » وإنطلاقا من هذا التصور 
تعددت الزوايا التى يتم من خصلالها إلقاء النظرة » واتحد المحور» فكان أن عوجت القصيدة 
الحديئة من خلال استقلاها وانترائهاء ومن خلال أقلعة الصورة التى تتجسد عيرها؛ ثم من 
خلال اكتيال دائرة الاتصال الفنى وعلاقتها بالمالقى + والوسسائل التى تتبعها في حواريها 
الخالق مع الطبيعة» والصراع المحكم اذى يدور بين جزئياتها سعيا إلى تجسيد شكل فلى 
متكاصل » والسبيل السذى تتخله فى بناء الرمز ورسط العوالم يعضها بالبعض اللنصر من 
خملاله؛ ودرجات السلم الموسيقى التى تتحرك عليها القصيدة بدءا من البناء التقليدى 
احتى اقصيسدة النثرة وخاطر الاتزلاق فى بعض المراحل » والانتقال الذى حدث فى هده 
القصيدة من متعة ‏ السماع اسخماعىة إلى متعة 9 القراءة الفردية» والوسائل التى ترثبت على 
ذلك ف النغم والصورة وطريقة كابة القصيدة فى شكل ٠‏ الشطرة أو ١‏ السطرة الكامل آر 
الناقص وأدوات التعيير الأخمرى ودخول عناصر ؛ الثقافة» إلى القصيدة الحديئة وإلفرق بين 
استخدام هذ! العنصر 3 نيثا» أو ١‏ ناضجا» والحدود التى يمكن أن تفصل بين الموضوع 
الشعرى والموصوع غير الشعرى ووساتل : تشعيرة الموضيع المحايد » والدور الذدى تؤديه 
الصور البلاغية فى بناء القصيدة الحديثشة» ثم الأعمية البالغة للتتبه لشيكة البناء اللغرى 
الذى يضم كل خعلايا القصيدة ويشكل منها جسدا ترداد حيويته وقدرته بازدياد حساسية 
الشاعر للطاقة الكامتة في البناء اللغوى , 

القد نوقشت هذه القضاياء وما تولد عنها من قضايا أخرى ء من خلال النص الشعورى 
اللطروح للببحث سواء كأن قصيدة أو ديواناء وكانت الرغبة والمحاولة دائها أن يكون 
#التنظير ببالقدر الضرورى الذي يتطلبه النص ويدعو إليه » وأن يعطى أكبر قدر سن 
الامعام لقراءة أسرار ‏ أ-أغلية» الماثلة تحث ؟ المجهره . 

إذا كان هذا الكتاب قد حأول أن يكون قريبا من 9 روح العلم؛ بها يمليه ذلك من 
العيدة» والنزعة الوصفية التسحليلية لظواعر نابسة من الموضوع المعاليج وليست مفروضة عليه 
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وبأ يمليه استخدام الممجهر) من ضرورة التزود بالأدوات العثمية اللازمة لصحة القراءعة 
وحسن الربط وقيام التسليل على أسس علمية » فإنه قد حاول فى لغته أن يكون قريبا من 
«روح الأذب» دون أن يغيب عنه إشعاع الروح الأولى» والواققع أن 3 لغة» النقد الأنبى 
الحديث » تستحق مؤيسدا من اهتيهام الدارسين بل وتستحق أن تكون فى ذاتها موضيع تأمل 
ودراسة » ولايد أن يتساءل ألمرء عن الخطرات التى قطعتها أو ينبنى أن تقعلمها هذه أللغّة 
بين طريقة « شرح البيت» أو نشره وإجراء الاستعارة وبيان عناصر التشبيه وهى بقايا منهج 
كان من قبل أكثر حيسوية وطواعية وكان يمتد إلى كثير من آفاق الص الجالية وبين طريقة 
أمتلاء المقال النقدى بالإإحصاءات والجداول والرسوم البيائية والأزقام التى تستنفد جهد 
الباحث وتظل غالبا معلقة لا تأخد حظها الكاق من التعليق ؛ النتقدى؟ وكأنها هدف ىق 
ذاهاء وكآن الناقد يشرع أسلحته فى وجه قارثه أكثر مما يدخرها لايته من المخاطر التى 
يتعرض ها بسبب عدم معرقته بدقائق النص» وهى أصداء منهج حديث حرص البعضصس 
على أن يسرف فى الاقتباس من مقدماته دون أن يتدير قيها تمليه هذه المقدمات من خطوات 
أخرى . 

ألا يمكين اللدجوء فى لغة التقد الأدبى إلى طريقة تأخذ من العلم الصرامة والدقة والخيدة 
واطراح الفسروض ومناقشتها قبل الإدلاء بالرأى» والاستعانة با يقدمه العلم مسن وسائل 
مختلفة فى قياس الظواهر» لكنها فى نفس الوقت تحاول أن تقترب من مناخ النص الذى تدوى 
فى أفقد وأن تقرب المتلقى ‏ وهو طرف دائرة التوصيل التى ينشدها كل من المبدع والتاقد . 
أن تقربه من العصل الغنى ليرى مظاهر السلب والإيجاب فيه بدلا من أن تقربه إلى حقائق 
العلم المجردة فى أى حقل من حقول المعرفة -حتى ولو كأن هذا الحقل هو النقد الأدبى ذائه ؟ 

لقد أردت من خلال هذ! الكتاب أن أقدم إسهاما متواضعا فى حال تحلمل القصيدة 
المعاصرة» وأنا أعلم أن النياذج التى أخمذتها لا تحصر على أية حال الناذج الجيدة فى الشعر 
العربى المماصرء وأن هنالة عشرات. أخخرى من النماذج تغرى بالقراءة والتعحليل . ويعضها 
تنوه الرواد من قبل وكثير منها مازالت خحلاياه الحية النابضة تنتظر المجهر. وآنا أدعو 
زملاثى الباحثين الجادين للإسهام فى كشفف المنصائص الكامنة فى القصيدة الخحديثة: وأعد 
بأن أكون دائها أحد المحاولين ما وجدت إلى ذلك سبيلا 

رينا عليك توكلنا وإليك أنبنا وإليك المصير. . 


أحمد درويش. 
القاهرة فى ٠س‏ يوِيو سنة /المة و 


لصو ندلية 
الطبراع المحكم فى قصيّدِدة فل 


"مرقيّة لاك ميرلك» 
أصرعبر الوط ارفج 


يظل العبء الملقى على القصيدة الحديثة» وعلى اليد منها على نحو تعاص . عبثا ثقيلا 
فهى تلتقط سلظة متغردة » تولد فى البدء على نحو خخاص فى نفس وأحدة » ثم تنمو فى زمن 
ناص لايقاس بالزسن الخارجى وليست له معأن ثابتة وهى حشى هذه اللحظة ليست إلا 
جزء! من 9 المشاعر ققد يلتقى فيه الشاعر مع غيره ٠‏ لكثنه ليس شاعرا من خلال تملك هذاه 
اللحظة ذاتهاء فالشاعر_ك) يقول النقاد 8 شاعر من خصلال ما يقول لا من خصلال ما 
يمس » لكنه فى اللحظة التى يبدأ فيها تشكيل هذه المشاعر فى قالب لغوى بيدف توصيلها 
أو «الإشعارة بها أو بمعادلاتباء من هذه اللحظة تبدآً المهمة الشاقة للقصيسدة؛ إنبا تشق 
طريقها لتحقيق هدفها إن كان يوجد لحا هدف ‏ فى -حقل ملىء بالمتناقضات فهى تحرص 
على أن يكون الشعور متقردا وعاما فى وقت واحد ١‏ وعلى أن تكرن اللخة خاصة بالشاعر 
غير مقلدة لكنها فى الوقث ذاته عامة تنتمى إلى لغة الجباعة الى تتوجة إليها والنى لايمكن 
أن يتم التوصيل إليها إلا مسن خلال لغة تتفق على قدر من الدلالات لرموزها ثم لابد آن 
يتم ذلك كله فى قالب موسيقى » يبدو فى الحالات الجميدة وكأنه ثوب قد على هذا المرقف 
الخاص » وهو يحرص فى الوقت ذاته على الالتياء إلى تقائيد موسيقية عامة معترفف بها فى الفن 
الشعرى الذى تنتمى إليه القصيدة » وعلى الجملة فالقصيدة 1 تبدى وكأنما نيع جديد 


ذو مذاق ماص » ولكنها فى الوقنت ذاته امتداد س ولو على قدر غير محدد الملامسيح لمورد 
كُدِيمٍ محهود . 


إن هذا القدر من الصراع ء يجعل فى القصيدة على نحو عام رأفدين من روافك المتعة » 
راغد السيات العامة » ورافد السيات الخاصة؛ والأول قريب مما سياه رولانف بأدت : « درجة 
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ما وق الصفر» والقانبى قريب مما أطلق عليه جرونجيرو ‏ درجة ساتحت الصفر ىق 
الأستوب(21. 

وإذا كانت سيات الرافد الأول تستقر شيعا قشيئا حتى تصبح فى ذاتها مصهرا للمتعة ف 
درجة من دررجاتباء كا حدث للقصيدة العربية فى بعضض مراحل الصنعة التى مرت بها ٠‏ 
فإن هذ! الرافد تقل أهميده فى القصيدة الحديثة » حيث لا يستطيع البعد الزمنى المحدوج 
لتقاليدها ‏ والسذى كانت فيه هذه التقاليد ذاتباء موضع دل ومشاقشة ‏ أن يلعب الدور 
التقليدى للإمتاع » ومن هنا فإنه يثقى عبئا أكير على بعد الراقد الخاص : « درجة ما تحت 
الصفرة وإلذى يتمشل فى الوسائل الفنية المتيعة فى كل قصيدة على حدة» والقدرة اللخاصة 
لتشاعر على إدارة الصراع داخل حقول المتتاقضات التى يمر بهاء ولعل ذلك يفسر جائب 
من محدودية عدد القصائد الجيدة قى شعريًا الحديث:» إن كثيرا من الشعسراء يعتمدون على 
رافد السيات العامة» و«#درجة ما فوق الصفرة وهى سمأات لم تستقر بعد على مستوى الإمتا: 
العميق » حتى و إن استقر بعض منها على مستوى ١‏ القواعد النظرية» استقرارا نسبيا+ ومن 
ثم فهم لا يلتفتون إلى القدر الذى ينبغى أن يبذل على مستوى 3 السيات اللفاصة» أو #دريجا 
ما تحت الصفرة ومن ثم يضيع المذاق المتميز لأعبالهم ولا يتوفر فيها القدر الكانى من الإغرا. 
للعودة إليها مرة ومرة ٠‏ ومواصلة الطرق عل بابها حتى تكشف عن يعضن أسرارها . 

ولكن الققصيدة التى نود أن نتوقف أمامها هناء وهى قصيدة مرثية #لاعب سيرك؛ لجا 
عبد المعطى حجازى (5): قصيدة تضرى بإعادة قراءهاء وهى فى كل مرة ريما تشسفب خر 
جانب جديد من المتعة والضوء شأن الماسة الجيدة» التى لا تتوقف العين الفاحصية عر 
أكتشاف منابع جديدة للضوء الممتع فيهساء قصيدة يتحقق فيها قدر كبير من التوازن بيد 
رأقدى المسعويين العام والخاص ف بناء القصيدة الحديثة . 

إنتا ثريد أن نقرأ معأ هذه القصيدة» دون أن يحتى ذلك أنتا نريد أن نشرح «القصيدة» 
فالشعر الجيد يستعصى على الشرح» ولا نريد أن ننسسى العبارة الجيدة» التى قناها أتدرع 
بريتون عندما قال له أحد الشرؤح 5 أقد كان الشاعر يريد أن يقول كذا «فقال له بريتوت 
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.ماه نل عتطممومائاط مل مده تمدع 

(؟) من ديوآن ؛ ٠‏ مرثية للعمر الجميل6» أنظر : ديوان أحمد عيد الممعلى حجازي» دار العودة ٠‏ بيرييت» الليه 
العالعةء اخةاء ص 218 ومايمدها. 
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«معذرة ياسيدى: لو كان الشاعر يريد أن يقول هذا لقأله» . لكن القراءة قد يكون منطلقها 
كما يقول جون لويس جوبير (6 : التسليم بأن الشعر هو ابتكار لشريحة شخاصة فى اللغة . 
ععلى القاريٌ أن يوضم القواعد التى اتبعت فى بناء هذه الشريحة » وأن يكشف جزءا من 
سر « الشفرة الخاصة إلتى أتيعت فى بناء القصيدة والتى تحكمها ( وهو طريق تخالف بالطبع 
للتفسيرات التاريضخية والتفسية واخلقية)» فقراءة الشعر لا #هدف إلى أن تحدس با كان يريد 
أن يقوله الشاعر ولكن إلى تحليل ما تقوله القصيدةء وهذا اللون من فك الطلاسم يمكن 
أن يتسرب إلى نفوسنا فى اللاوعى» أو فى نعسف الوعى ٠‏ أثناء القراءة # العفوية» الأولى : 
لكن علينا آن نصل إلى كشف قناعها من خصلال طرح التساؤلات حول وظائف عناصرها 
اللغويةء ومن خلال ذلك تستطيع أن تكتشف طريقتها الخاصة فى الدلالة . ولنيدأ يوضع 
نص القصيدة أمام أعيتناء وترقيم أبياعباء لكى يسهل لنا ذلك متابعة التحليل 29 , ' 


13 .م .1977 فنتدم متعممم عل بالموسم 311 (01 
(8) التزمتا فى تحديد وتوذيع الأبيات على الأسطر بالصررة التى وردت فى الديوان فى اتطبعة المشاى إليهاء وهو توزيع 
يعرص الشاحر ‏ كما يقول. على متابعته بنفسه قبل الطيع . 
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مرثية لاعب سيرك 


١ف‏ العام المملوء أخطاة. 
*- مطائب ويحدك الاتخطعا. 
٠‏ لأن -جسمك التحيل . 
4 - لو مرة أسرع أو أبطأً. 
© هوى وغطى الأرض اشلات . 
+-ف آى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ 
٠7‏ فى هذه الليئة أو فى غيرها من الليال . 
8-حين يفيض فى مصابيم المكان نورها و ينطفئئ" . 
8 ويسحب الئاس صياحهم . 
٠١‏ -عنى مقدمك المفروش أضصواء” . 
* ا # 
١١‏ -حين تلوح مثل فارس يبيل الطرفت فى مديتة . 
١‏ - مورّعا يطلب ود الئاس فى صمت ثبي ٠‏ 
17 ثم تسير تحر أول الحبال . 
4 مستقيها مومثا . 
6 وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبولك ٠‏ 
ويملعون الملعب الواسم ضوضاة. 
١١‏ ثم يقولون ابتدىء' . 
١8‏ -فى أى ليلة ثُرى يقبع ذلك الخطأ . 
فنا نا نا 
4 حين يصير الجسم نبب الخوف والمغامرة , 
وتصيح الأقدام والأذرع أحياء". 


00 


تمتد وحدها. 
وتستعيد من قاع المنون نفسها. 
78_كأن حيات تلوت . 
+ !1 قططا توحشت . . . سوداء ييضاء . 
4 تعاركت وافترقت على حيط الدائرة. 
نت تبدى فنك المرعب آلا والاثة . 
507 تستوقف الناس أمام اللحظة المدمرة 
4 وأنت ف منازل الموث تلج . - عابشا مجتريا . 
4 وأنت تفلت الخبال للحبال . 
١‏ تركت ملجأ وما أَذٌركت بعد هلجا . 


. فييجمد الرعب على الوجوء لذة » وإشفاقاء وإصفاء‎ ٠١ 


787 حتى تحود مستقرآ هأدقا , 
الا ترفع كفيك على رأس الملا . 
فى أى ليلة توى يقبع ذلك الخطأ . 
ع اع # 
0 بمددا تحتك فى الظلمة . 
“9 يبتر انتظاره التقيل ٠‏ 
د د نا 
/7- كأنه الوحش الخرقفى القى ماروضت كفب بشر. 
88 فهر جيل ٠,‏ 
كآنه الطاووس . 
4١‏ جذاب كأفعى . 
يق #النض . 
536 - وهو ليل 
“4 كالأسد الهادئ ساعة اسلقطر . 


4 - وهو مايل فييدو نائه) - 
6 . بينا يعد نفسه للوئبة المستحرة . 
5 وهو تفي لا يرى + 


7 . لكنه تحتك يعلك الجر . 

48 - منتظر! سقطتك المنتظرة . 

.فى لدظة تغفل فيها عن حساب الخطو . 
أو تفقد فيها حكمة المبادرة . 

١ه‏ اذ تعرض الذكرى . 

8ه تغطى عريا المفاجها . 


"1ه وحيدة معتذيرة . 
أو يقف الزهو على رأسك طيرا . 
5ه شاريا ممتطثا . 
6 منتشيأ بالصمت » مذهولا عن الأزجوحة المتحدرة . 
لاه _حين تدور الدائرة . 
58 تنبض تحتك الخبال مثلما أفبض رام وتره . 
> ع #» 
تنغرس الصرححة فى الليل . 
كها طيّح لص ختجرة . 
جاع # 
حين تدور الدائرة , 
يرتيك الضوء على الجسم المهيض المرتطم , 
1 على الذرع المتهدل الكسير والقدمْ , 
4 وليتسم . 
6 كأنما عرفت أشياء . 
5 وصدقت النبا . 


إن العنوان الذى تحمله القصيدة يضعنا على عتبة اللحظة الشعورية ألتى تثيرها فينا وهو 
فى الوقت ذاته يعطى ترنيصة أولى لنغم سوف يمشد على طول القصيدة» وذلك هو نغم 
«التناقض والصراعةء فحن هنا مع « مرقية © وهى كلمة يكير مدلوطا المباشر فى النفسء» 
آلموت والسلب وإنعدام الحركة لكننا مع مرثية ” لاعب ؛ وهى كلمة تثير فى النفس عكس مآ 
تثيره الكلمة الأولى فهى رمز للحياة والحركة والإيباب لكنه لاعب ١‏ سيرك؛ وتلك هى 
الأرض التى يتم عليها التقاء التضادين وهى مهيأة لذلك من خلال 7 الفسن؟ ففى كلل ليلة 
عندما نتم على أرض المخاطرة لحظة إقتراب من شبح اموت » يتزايد الشعور باقوف حتى 
مداه » وعددما يتولد من هذه اللحظلة لحظة « نجاة؛ تعم فرحة بالميلاد الجديد» داثرة 
التنافض إذن تضيق وتتفرج كل مساء ولسوف ترى سبل الصرإع المستمر الفنى بين الضيق 
والانفراج» وكيف تأتى لحظة الفجوة التى يطل منها الشبح الكامن ٠‏ وإلمهم أن نرى كيف 
استطاع الشعر بناء لحظته فنيا ولغويا من خلال هذا الصراع . 

يقول الشاعر التشيكى كارل سابينا 217 : 7 إن التناغم يولد من التناقض والعالم كله 
يتكون من عناصر متعارضة » وكذلك الشعر. والشعر الحقيقى يعيد صياغة العالم بطريقة 
جوهرية ومدوية» يتم فيها ميلاد الأسرار من خلال التقاء الماناقضات», وهذ! القول ينطبق 
كثيرا على ما نيحن بصدده . بل ينطبق على نغمة تشيع فى كثير من قصائد حجازى ولائنسى 
أن عنوان الديوإن اذى وردت فيه هذه القصيدة؛ هو ١‏ مرثية العمر الخميل » وهر مجمل 
قفس البعد الذى أشريا إليه . 

تبدأ القصيدة بمقطع خاسى يرسم الدائرة العامة الى تتحرك فيها ويشى من خلال 
«النبودة» اللخسوية » باتجاه الريح فيها» فالمقطع يتكون مسن جملتين كبيرتين » أولاهما جلة 
خبرية تقريرية ؛ والشانية جملة شرطيسة» والحمثة الخبرية تحدد دوائر الخطأً المتسددة ودائرة 
الصواب الوحيدة المحتملة » وهى حين ترمسم الدائرة الأولى تجعلها عن طريق الصفة 
«المملوء» نسديدة الاتساع وحين ترسم الدائرة الشانية تجعلها عن طريق الحال 3 وحدك» 


(1) من شسراء القرث الداسع عشر؛ والنص الوارد هدا مقتيس من كتاب ١‏ رومان جاكوبسون؛ ‏ ثيانى قضايا 
شعريةة . 
1947.8 كقؤعط معاووعو2 دووتافمني اأتاط ع عطمطوة .2 
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شديدة الضيق والإحكام» وتعطى نبرءة أولى بصعوية المدى : ثم تأتى الجملة الشرطية لكى 
تعكل من نملال ‏ المنطق الشعري» ما أوحت به الجملة الأولى » ولنتأمل البناء الداخلى هذه 
الجعملة من سعلال أدواتها الأولى ؛ الفعل والجزاء » القرار والجواب الحركة ومقابلها » الصراع 
بين #التركة» فى الجسدء اتعدام الخركة فى المرتء وحركة لبسد تكبلها دائرة مغلقة يعبر 
عنها الشعر بوسائله» فهناك الصفة : النحيل» : «لأن جسمك النحيل؟ وهى تشى بضعفى 
المقاوسة ء ثم هنانك الظرف « صرة» وهو يشى بنشدة ضصيق الدائرة ؛ شم هنالك الفعلان 
المتناقضان « أسرع أو أبطأ» وهما يوحيان بإغلاق المناقل فى كل الاتمهاهات وبانعدام المفر ثم 
تأتى جملة ااعواب المسترسلة فى مقابل هذا كله : #هوى وغطى الأْض أشلاء»» لكى تضع 
ف مقابل الدائرة الضيقة المغلقة » دائرة لا نهاية لاتساعها 3 الأرضص * ولكى تضم فى مقابل 
المغرد المتورحد « الجسم النحيل » الجمع المتعدد الممزق ‏ أشلاء4» ولنعد مرة أخرى إلى ذلك 
التوازن السدقيق الذى يسم على مستوى 3 الحدث» بين فعل الشرط الخاطف » وفعل الخزاء 
المستريسل المدوى » فالكارثة سوف تحدث من خلال الفعل « أسرع » أو «أبطا» من خلال 
أحد الفعلين لا كليهياء ولبخزاء موف يكون 8 هوى وغطى الأرض أشلاء؟ أى من خلال 
أريع وحدات صوتية مصالية؛ وكأننا بإزاء تفجير مروع يكفى حدويث فمله أن تضنط على 
«الزر » للحظة وإحدة» ولكن عليك أن تتوقع أن يستمر دوى الانفجار وأصداؤه وأصداء 
أصدائه إلى آمد بعيد: وكأننا كذلك بين الحظة النظام الممحكم ال موحد المهيمن فى حياة 
اللمسداء ولعظة الفوضى والتمزق والوقوع فى الحاوية فى الجانب الآخصسر ومن هذا المنطلق 
يمكن أن يمتد المعنى الشعرى ف نفوستا» بل ويتبغى له أن يمتد خمارج الللحظة المخاصة 
الى كونته ‏ لكى يقترب مسن جوهر الصراع بين التياسك والاضمسملال » بين الميمدة 
والعسيب ء بين الوجود بالمعنى الفلسفى والشعرى والعدم حتى وإن كان وجودا فى شكل 
الأشلاء . 

إذا كانت الخياسية الأول فى القصييدة قد طررحت فكرة احتيال الحدث وحددت من 
خلال السدوائر المتقابلة» وعناصر السلب والإيجاب ثتهاه الريسجء فإنها لم تكن بحاجة إلى 
حسم نشرى لكى تنتهى إلى نتيجة 0 وأضحة؟ وهى أن الجسد التحيسل يتتحرك فى إتجاه 
الحاوية » ولكن الخياسية الثانية (. )١١‏ تبنى على هذه النتييجة الصامتة الناطقة» فالمقطع 
لم يعد يطرح أسحتالية الحدث» ولكنه يُسْنى بتحديد زمانه ومكانه . 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ . 

والتكنيك الذى تلجأ إليه القصيدة فى تحديد الزمان تكنيك دقيق يقترب من سلحظة المخطر 
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ويبتعد عنها فى دقة » قالجملة الاستفهامية الأولى قدمت عتصرا مجهولا وعتصرا معلوما 
فالزمان مجهول ( فى أى ليلة؟ ) لكن الذى سيقع فيه معلوم ( ذلك الخطأ) ولتلاحظ أولا آن 
تكنيك الصراع بين المتناقضات ( المجهصول المعلوم) ماثل معنا هنا ولنلااحصظ ثانياء أن نب 
التوثر يزداد من حصلال إطلال عنصر المعلوم ( الخطأ) برأسه ويبقى البعد النزمانى صامتا ى 
هذه اللقطة» لكن البيست الثانى ( رقم 1) ما إن يفعح حعى تقترب « المكاميرا» من العنصر 
المجهول اقترابا مقاجئا وشديد!؛ : فى هذه الليلة» . ومن خلال اسم الإشارة للقريب نحس 
أن الدائرة قسد اكتملت بعنصرين معلومينء لككن القصيدة لا تريد الآن للحدث أن يبلغ 
ذروته وعى تُضَعّد فحسب من خلال صدمة مفاجقة درجة الشعور ثم لا تلبث فى الجزء 
الغانى من ألبيث أن ترخعى هذه المشاعر 7 أو فى غيرها من الليال ؛ فتعود بنا من حيث تحديد 
المان إلى لحظة الصراع بين المسلوم والمجهول. ثسم يبدأ تحديد المكان ووصاف الديكتور 
المحيط به بدءا من ألبيت الثامن ( حين يفيض فى مصابيح المكان نورها وتنطفيئ ويسحبي 
التاس صياحهم » على مقدمك المفروش أضواء ) . 

ومع أن المكان يبدو للوهلة الأول مسرحا للعب وهو من هذه الزاوية يمثل جانب الحركة 
والوجود والإبيجاب والحياة فإننا نستطيع أن تلمح من خبلال الوسائل اللغوية كيف يتسريب 
إليه الموت والعدم من خلال التراكيب والكليات» وكيف يستمر الصرإع قائيا بين المحورين 
الرئيسيين فى القصيدة؛ فا تكاد الصورة تعطى للمكان طابم المصابيح وهى رمز الضوء 
والإيجاب حتى تجعل على جانبها فعلين يتصارعان؛ يفيض (رمز اكياة) وتنطضئ ( رمز 
الموت) ثم ما تكاد الصورة التالية» تعير عن النشوى والإعجاب ووهيج استقبال الناس 
للاعسب فى مسرحه» حتى ترسم هذه النشوى فى شكل جنائزى يتسرب فيه مسن تعلال 
اللاوعى الفعل ا صاح؟ وهو فعل يستعمل فى ازع من الموثت » ثم هو صياح يسحب على 
مقدم اللاعب ويغطيه؛ وهو من شلال هذه الصودة يذكر بالملاءة التى تسحب على الليسد 
المسجى وتغطيه : 7 ويسحب الئاس صياحهم على مقدمك المقروش أضواء! . 

إن رائحة الموت تفوح من هذه الخماسيسة مع أنها ترسسم فرحة الاستقبال » لكن دائرتها 
تظل مع ذلك مفتوحة » فإذا كانت قد افتتحت بكلمة ‏ ليلة؛ رمزا الظلام والسلب فإنها 
أختدمت بكلمة 7 أضواء» رمز الوجود والإيماب لكى يظل الصراع قائيا , 

مرة أخصرى تلوح قضية الزمان فى بداية المقطمع العالث ( من ١١‏ إلى 18) وصو ليس 
مقطعا خماسيا مثل المقطعين السابقينء لقد بدأ المقطع بالظرف ( حين) فى البيت الحادى 
عشرء وهو بدء يربط المقطع بدائرة المجهرل التى كانت قد أغلقت ثم أعيد فتدحها في المقطع 
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السابقء كهذ! الظرف» كان قد ورد فى البيت الثامن ( حين يفيض فى مصاييح المكان نورها 
وينطقيع) وكان بسدوره فى هذا البيت يحيل على ظرف مكان أخر فى البيت السابع هفى هذه 
الليلة أو فى غيرها من الليال* . وهو الظرف الذى أشرتا من قبل إل دوره فى الاقتراب من 
العتصر المتجهول ثم الابتعاد عنه» لكن عليئا أن نلاحظ أن الظرف هنا يلعب على درجة من 
درجات سلم الحدث تختلف عن درجة الظرف الذى ورد ف المقطع السابق + ويمكن أن 
يتضح ذلك ذلك من خلال رصد شبكة العلاقات بينه وبين الوسسائل اللغوية الأخرى فى 
المقطعين والضيائر منها على تدحو خخاص » ففى المقطع السابق يتصل الظرف بالأشياء أولا 
(حين يفيض. . . نورها» ثم بالآتصرين ( ويسحب الناس) لكنه لا يتصل بالفاوس بطل 
الحدث نفسهء وكأن دائرة الزمان كانت تعد على حدةء لكن الظرف فى هذا المقطع يتصل 
مباشرة بالبطل ( حين تلسوح) وكأنه من خلال ذلك يحدث الربط بين السزمان ( الدى مازال 
مجهولا) وبين البطل ( الذى أصبح معروفا) وصن خلال هذا ندشعل فى دائرة أخرى من دواثر 
الصراع بين المجهول والمعلوم » ثم يسد! مشهد العودة للمكات» وعلى نفس الحو الذى 
تطور به مشهد الزمان فى هذا المقطع بالقياس إلى سابقهء يتطور مشهد المكان أيضا فى خط 
مواز» لقد كان هم القصيدة فى المشهد السابق رصد ( المكان ‏ المسرح) لكنها فى هذا المقطع 
ترصد ( المكان. البطل) و(المكان ‏ الحركة) أيضاء ولسوف يظل التكنيك الرئيسى وهو 
تكنيك الصراع ماثلا فى هذا المقطعء فالمحورات المتصارعان يحاول كل منهما أن يشد خيرط 
اللتدث نحوهء ولا يعنى اختفاقه عن الضوء -لعظة أن الخيط قد أفلت من يده حتى تأتى 
-ادظة القمة الفنية النى تسعى القصيدة إليهاء ويتمثل هذا الصراع هنا من خلال الصورة 
(مثل فارس ييل الطرف فى مديتته) فالمكان اللى يضيق فى الواقع وتكاد دائرته تنغلق » 
يقابله في الصورة « مدينة» وأسعة » وهذه المديسة من خلال عتصر الإضافة ( مدينته) تب 
الملكية الواسعة لفارس على وشك أن يققد كل شىء فتحدث الإضافة بدورها من خلال 
التقابل بين التملك المتخيل والفقد الوشيك الوقوع» تحدث تغسية ألعرى سن نخهات 
الصراع . ويظهر الصراع كذلك من خلال الفعل» فالفعلان المتقابلان فى بداية المقطع 
واللذان يربط بينهما أداة التشبيه 5 مثل» يعسن أحدهما عن الشحظة اللخاطفة ‏ تلويح؟ بينها يعير 
الثانى عن اللحظة المتأنية : بجيل»: #حين تلوح مثل فارس يجيل الطوف فى صدينته) ومن 
خلال هذا اللعب يجوهر الزمن يختل المقياس الخارجى لهء كيا اختل المقياس الخاريجى 
للمكان من خبلال ربط المسرح المحدود بالمدينة الواسعة» وتجعاز بدا القصيدة مسع هذا 
الاعتلال ومن نحلاله التمخوع الخارجية للزمان والمكان العاديين لكى تنقلنا إلى قلب الحديث 
متلفعا ببها وجرد! عنهما فى أن وأسمد » ثم تأتى قمة المفارقة فى ذلك الشهد الذى يلتقى فيه 
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الفارس مع الآتعرين لكى ( يطلب) فيه ودهم» لكنه يطليه فى ( صمت ) لبيل - 

32 خلال هذا المشهد الأعير يحدث الاتصال بين الفارس ( الشخص الأول » والناس 
(الشخص الثاى) رهما طرفا الحضور فى شبكة علاقاث الضائر فى المتكلم والمخضاطب » 
وهما من هذه الزاوية يمثلان محورا يقابل ور ( الشمخص الثالث ) السذى يحبى عنه ضمير 
الغائب» وهو حتى هذه اللحظة يبدو غائيا عبن مسرح الحداث » لكنه فجأة وبلا 
مقدمات ٠‏ وحتى بلا مرجع للضمائرء يظهر فى الأثيات (10 13 /11) : 

( وهم يدقون على إيقاع خطولك الطبول 
ويصلئون الملسب الواسسع ضصوضاء 
لم يقولون ابتدئ ) , 

من هسم عؤلاء ال (هم) ؟ وكيف اندسوا فى الحظة الود الصامت النيسل بين الفارس 
وجهوره؟ هذه اللحظة التى كانت قد هدأت فيها نغمة التوتر ؛ إثهم يجيثون لكى يرتفع 
النبض من جسديدء وليس من المصادفة أنهم يجيشون ومعهم إيقاع دق الطبول السرييع 
الصاخب لتزداد معهم سرعة الحدث» ولكن علينا الآن أن نتبين كيف التحم هذا الجسد 
الغربب التمثل فى ( هم) بأبطال الحدث الرئيسى؟ وكيف استطاع أن يتسلل شمفية إلى مركز 
التأثير» وأن يوجه من خملال ذلك سير الأحداث نحو الهاوية؟ . إن تكنيك القصيدة يرسم 
ذلك الالتحام فى ثلاث صور متتائية ٠‏ تمثل فى الوافيع ثلاث درجات خفية متصاعدة 
يتحقق خلاها الخدف . 

(1) فى الصورة الأول يظهرون تابعين للبطل يدقون الطبول » ولكن على إيقاع خطره هو 
( وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول © . 

(ب) فى الصورة الئانية» يتقدمون خخطوة للامام ؛ فيستقلون عن البطل أو يوازونه : 
(ويملئون الملعب الواسع ضوضاء ) دون إشارة للارتباط به . 

(ج) فى المسورة الثالثة » يتقدمون نخطوة أخرى فيسيقونه ويبيمتون عليه وتصبح فى 
يدهم المبادأة وإصدار الأمر له ( ثم يقولون ابتدئ ) , 

وعندما يصل تطور اسلحدث إلى هذه الدرجة الى يبيمن فيها ذلك الجسد الغريب تعود 
القصيدة للتذكير بسؤال الزمان المعلق المجهول : ؛ فى أى ليلة ترى يقبع ذلك امقطأ ) . 
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يأتى بعد هذا المقطع الرابع (4-19") ويمكن أن يسمى ١‏ مقطع التحورات ؟ ازدياد 
الصراع حدة بين الوجود والعدم » ويكمن المفتاح اللغرى لتتحورات فى سلسلة من الأفعاق 
ذات الدلالة المعتوية الخاصة» وعندنا منها فى هذا المقطع ( يصيره تصبح» تند » تستعيد) 
وهى كلها تنتمى إلى حقل ١‏ المحورة بمعناه العامء وهو تمور تفرضه اللحظة المتوترة الت ى آل 
إليها الصراع » فالموت هذه المرة يقتريب » ويظهر باسمه ( المنون» للمرة الأوثى فى القصيدة » 
ولكن الحساة بدورها لا تستسلم» ويبدأ الجذب بينهأ من خصلال الوسائل القنية » يميق 
الميزان فى إحدى الصور ٠‏ فلا تليث التالية» أن تعيد مماولة العوازن. ثم يخصل من جديدء 
ومع سرعة الاحتلال والتوازن تزداد سرعة النبض والتوتر تزداد مشاعرنا طواعية فى يد الشاعر 
يجركها بإشاراته الفنية الدقيقة كيف شاء. فى البيت الأول للمقطع تنرازن كنتا الويجوه 
والعدم ومن ثم يصبح اأخسم نبيا بين الخوف والمغامرة» وف البيت التالى ترج كفة الإتيماب 
والوجود ( قتصبح الأقدام والأذرع؛ أحياء . . تمتد وحدها)». 

لكن علينا أن نلاحظ أنه رغم الانتصار الظاهر للحياة فأنه انتصار صادع» إن الذى 
آصبسح حيا ليدى 3 الجسم التتحيل ؛ وليس 2 الكل» وإنها هو 8 المزء؛ ممثلا فى الأقدام 
والأذرع ٠‏ وسوف تكون هذه الضرية» التى شطرت الكل إلى أجزاء وجعلت إلخحياة معلقة 
بها بداية الصراع الحاد السذى يقترب شيئا فشيئا من قاع المنون ويجاول الأفلات » ولأ 
الكل تفعت فى لحظة الصراع هذهء فإن أداة « كأن» تأتى هنا على نحو دقيق » 
فالطرف الآخر صن الصورة غير واضصح» والقصيدة لم تقل هنا كآنه ؛ لكى يكون هذا 
الطرف الآنصر هو الجسم ه والكل ؛ وم تقل « كأعبا» لكى يكون هذا الطرف الآر هو 
الأعضاء و «الأجزاء» ولكنها تركت الصورة معلقة فى هذه اللحظة الرهيبةء ودفعت إلى 
مسرح الحدث ببذه الكائنات التاعمة المخيفة فى آن وإاحد ؛ الحيات المتلوية» والقطط 
المتوحشةء وينلاحظ مرة أخرى تولد الصراع من خلال المتناقضات فالقطط سوداء ؛ بيضاء 
دون وجود حرف عطف بين الصفتين » والدائرة يحدث فيها التياس والانغلاق من خلال 
التعارك» ثم يحدث التباعد والائفتام من خلال الافتراق ( تصاركت وأفترقيت على محيط 
الدائرة) . 

فى هذه الحولة الأولى من الصراع الحادء اختفى 8 الكل » رمز التياسك والحياة أمام رعب 
الفناء» وبدا الجبزء فى محاولات للتراسك والبقاء لكن هذا « الكل ؛ يدرك جيداء أن الآمل - 
إن وجد لن يكشون إلا من لال الوحدة» ومن هنا فان صوت الشاعر يبدو فى هذه 
اللحظة السدقيقة لكى ينطق بالضمير ( أنت ) رمز الكل الموحد متصصلا أو متفصلا » 
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أحدى عشرة مرة متوالية فى ثانية أبيات فقط ( مسن 5؟ إلى “777) وكأنه ينفخ فيه نفس الدياة 
الكحير: 7 
وأنت تبدى فيك المرصب ألم والاة ‏ 
تستوقف الناس أماع اللحظة المدمرة . 
وأنت فى منازل الموت تلج حابقا ارقا . 
وأنت تقلت الحبال للمحبال . 
تركت ملجاً وما أدركت بعد ملجأ . . . إلخ . 
ريلاحظ هنا أن قمة التوتر جاءت ف البيت الحادى والثلاثين » وهو البيت الوحيد فى 
هذا المقطع الذى خيلا من ضمير مباشر يتصل بالبطل : 
فيجمد الرصب على الوجوه لذة وإصغاء . 
لكن ذلك الانعشاء المؤقت لا يلبث أن يطفعه ذلك الصوت الرتيب الذى يتردد على مدأو 
القصيدةء وكأنه البندول الذى يذكر بحركة الزمن» وبأت الأمر لا يحدو أن يكون تحديد 
نقطة زمنية جهولة لمصير محتوم : 
فى إى ليلة ترى يقيع ذلك الخطأ ؟ 
تقد تسد طرف من أطرؤف الصراع ف المقطع السابق» بقراه وتقاط ضعفه؛ وناور قوة 
مجهوئة له بكل مايملك » سمعى أفلت من قاع المدون مرة » نجح فى أن يعيد التسوازن ‏ أو 
هكذا بدا له من خلال تجسيد الأجزاء فى 3 كل » واحد » عبر عه الضميران المتصسل 
والمتفصل إحدى عشرة صرة متتالية» ولكن : هل يفلت 2 الكل » نفسه من داثرة العدم ؟ 
أفلا يمكن أن يكون التجسد فى ذاته مدعاة لسهولة تحديد أهدف أمام سهم الحدى 
المجهول» والموحش الخرافى ؟ لكن هذا الوحش الخرافى عازال مجردا حتى الآن وإذا كان 
المقطم السابق قد أععلى التجسيد للطرق الأول من أطراف الصراع ( اللاعب ) فإن المقطع 
الثاسى ( الأببيات مسن /0 إلى 18) يعطى التجسيد والتحديد للطرف الشانى من أطراف 
الصراع ( الموت) . 
ولكن كيف يجسد الشاعر الموث» وهو قمة المجردات؟ وما هى الوسائل الفنية التى 
يلجأ إليها لإبراز صورةجسدة تعادل صورة الطرف الأول من الصراع ( اللاعب ) وهو مجسد 
بطبيعيته ؟ إن أول ما يلاحظ على هذا المقطع هو شسوع الصورة المسية فيه شيوعا واضحا 
بالقياس إلى المقاطع السابقة » فمعنا فى هذا المقطع صور الطاووين والأقعى والتمر والأسدء 
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وهى صور يقابلها فى تجسيد الطرف الآأحر صورتان حسيتان فقط» الحيات والقطط 
ويلاحظ عند إجراء المقارنة أن صورة واحدة تشترك بين الطرفين هى صورة الأقعسى هنا 
وإلحيات هناء وإن صورة أخرى عنا تتقارب مع مثيلتها هناك» وهى صوررة القط مقارنة 
بالدمر مع الفرق الشاسع فى القوة وتبقى صورة الطاووس ملك اللجوء والأأسد ملك الأرض 
قرتين زائدتين هنا لا يعادهيا شىء فى ميدان الصراع ومن خلال تقابل الصور وحده ين 
انتكنيك إلفنى عن ألميل الرهيب لميزان الرعب فى صالح اموت والفناء . 

لكن تكنيك الصراع الذى تبنته القصيدة على امتدادها لا يدعنا نسلم للفناء بالسيطرة 
على الميدان حتى فى -لتظات تفوقه الواضحة ء فهنالك أولا ظرف المكان المشادع 3 تحت» وهو 
يوحى بالهيمنة والسيطرة وقد ورد فى هذا المقطع مرتين  (‏ البيتين 8 » 49 ) وحصر بين 
مجيثه هنا وهناك صور تهسيف القناء » وهل! الوحش عندما يكون ( تحت) السلاعب يعطى 
الإحساس بفوقية اللاعب الآحعر وتسجيل تقطة إيجاب لهء لكن هذه الفسوقية لا تلبث أن 
تسلبها القيمة نقطة سلب أخرى فى ( الظلمة» التتى حلت عمل الضوء الذى فرش 
عند مجىء السلاعب فى افراسية الثانية» ثم تأتى مجموعة من الصفات لكى تذكى ذلك 
الصراع بين الإيجاب والسلب» ويلاحظ على هذه الصفات بدورها أنها تتوزع بين طائفتين» 
صفات حسية» وصفات معنوية وإلى الطائفة الأولى تنتمى صفات جميل ؛ جذاب ء 
رشيقء وإلى الطدائفة الثانية تنتمى صفاتء ليل ؛ مخاكل ٠‏ محفى ٠‏ ولستا بحصاحبة إلى 
الإشارة إلى التعادل والتوازن بين الطائفتين على المستوى الكمى . 

لكن الصفة تلعسب دورا دقيقا فى بناء لغة الشعر بصفة عامة 200 » وهذا الدور يختلف 
عن الهمة النحوية التقليدية للصغة فى بناء الأسلوب النثرى من حيث قيامها بتوضيح 
الموصوف + ثم من حيث ويجود علاقة الجزم بالكل بينها وبين المرصوف الصفة فى الشعر 
ليس من الغضرورى أن تكون توضيحية ولا أن تحقق فيها العسلاقة الجزئية ثم إن وظيفتها 
تختلف باختلاف موقعها فى التركيب التحوى» فقد تكون الصفة خبرا كبا هو الشأن هناق 
الأبيات هذ . 4٠‏ 247 44 45 : وقد تكون الصفة نعتا كيا هو الشأن فى الأببيات /30؛ 
41+ 48 + 44 : وهى من خلال ذلك كله ققد تبدو ضرورية لتصور المعنى الأساسى 
للجملة فى الطائقة الخبرية على نحو خاص بحيسث لا يتصور فى غيابهاء وقد يبدو متصوبا 


)1١(‏ حول دور الصفة فى أكلغة الشحرية» انظر كتاب ؛ بناه ثغة الشعر تأليف جوث كوين ١‏ ترجة د . أد درويش» 
القاحرة. مكعبة الزهراء 19.65 (الطبعة الثالئة ؛ دار المعارف )١554‏ . ( آلياب الرايع) ٠‏ 
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وإنكان ناقصاحين تغيب بعض الصفات الأخخرى في الطائفة الثانية» وتستطيع أن نتخيل 
إزيت 40 ( يعد نفسه للوثبة المستعرة) لو حذفنا الصفة وتصورنا اللجملة دونها» وقد يكون 
اإبصاق الصفة أقل » كما هو الشأن فى البيت 4 ( متتظرا سقطتك المنتظرة) حيث لا يؤثر 
غياما كثيرا على المعنى ٠‏ 

زكينالا نريد أن نقف طويلا أمام الصفة هنا مسن هذه الزاوية المغرية صادمنا قد أختترنا 
ذا البحث نغمة أساسية تدور حول « الصراع المحكمة فى هذه القصيسدة ونود هنا أن 
تكفى بالإشارة إلى الدور اقذى تلعبه الصفة فى هذا المقطع من هذه الزاوية . 

إن دور الصفة فى الصراع هنا يتمشل فى وقوفها وسطا بين محورى السلب والإيجاب » 
نستقبل عمق المعنى الرئيسى فوزع تأثيره على لظات التوئر واطدوه بقدر يخدم درجة 
المرارة الخاصة التى تحافظ عليها القصيدة فى هذه المرحلة ‏ قالوحش الذى يأخذ صفة أو 
هى الخرا والذى يتحدد له من خلال اسمسه وصفته معنى سلبى يف لا تلبث الصفة 
الثانية التى تلحق به من خصلال الجملة الخبرية ( قهو جيل ) أن تعطى له معدى إيبابيا 
يصارع المعنى السلبى الأول » وقد يكمن ذلك الصراع داخصل الصفة ذاتها أو مسن خلال 
النسبة بينها وبين الموصوف » فالأفعى جذابة وهى صفة إيجاب شادعة . فالصفة الأساسية 
السكوت عنها أنها سامة ‏ والنمر الرشيسق غادر » والأسد الجليل قائل وهكدذا فيا تكاد 
الصفة تعطى حتى تسلب وما تكاد تهدئ حتى توتر وما نكاد تذكر بقيم الحركة وامياة حنى 
تلفها بقيم السكرن والموت ٠‏ 

عايين طرف المكان فى المقطع السابق (ممددا تحشك فى الظلمة تحدك يعلك الحجر ) 
تحددت صعوبة المواجهة بين خصمين عثيدين واتضحت من خلال الصفة والصودة والبئاء 
الشعرى وجهة الصراع الحتميةء وبقى الآن أن تتحدد ( اللحظة ) التى تسدد فيها 
الطعنة. . و اللحظة عودة إلى عنصر الزمان المجهول . . لكنه هذه المرة ليس عودة من 
خلال كلمة) الثيلة في البيت " أو الليال فى ألبيت لا أو حين ف الأبيات 25 24 3114011 
ولكن من خلال لحظة ( فى لظة تغفل فيها عن حساب الخطو 454) لقد ضافت الدائرة 
حتى فى مجال الزمن وكان الصراع فى المفاطع السابقة قد أشار إلى نقطة الضعف آلتى قد 
يتغل منها السهمء إنبا نقطة تمزق الكل وتحرله إلى أجزاء وهى النقطة التى كانت قد ! 
بالبطل من قاع المنون فى إحدى مراحل الصراع » ولسوف تظهر مرة أخرى » سوف يتفتت 
انطو (ألبيت 55) وسوف يتشنت الخاطر ( إذ تعرض الذكرى تغطى عريها المفاجا) 
وسرف يختل العوازن» وفى هذه اللحظة سوف تدور الدائرة ء هذه الدائرة التى كانت من قبل 
تغلق وتفتتح ( تعاركت وافترقت على محيط الدائرة ) وسوف يوبط هذ! التعبير 9 تدور الدائرة؟ 


إزفا 


والذى يتكرر مرتين فى هسذا المقطع ؛ سوق يربط الدائرة الفلسفية المجردة التى كانت حور 
الصراع على امتداد القصيدة؛ مسوف يربطها بالمخزون التراثى فى ذهن اللجماعة عن " دارث 
الدائرة عليه » وإذا كان الشكل الدائرى الفلسفى قد انغلق » فإن القط المستقيم الفلسفى 
أيضا الممثل فى الخبال سوف ينصرم ( تثبض تحتك الحبال مثليا أنبض رام وتدره ) وحيز 
ينبس الرامى الوثر فليس الحبل وحده هو الذى ينقطع ‏ ولكن السهم يخرج من مكمن 
لينهى الصراع المتوئر على مذى ستين بيتا سليعة بالفن والدقة واللودة . 

إن المشهد الخعامى الذى تفصح أعينتا عليه ( الأبيات 71 27) يقودنا مسرة أخرى إل 
المكان بعد أن بلغ صرع « الزمان ‏ مداه » لكى نقف على بقايا الممركة وآثار الصراع وهذ 
سوف نجد أصداء العتاصر التى أدارت حور الصراع على طول القصيدة » فالضو الذى ولا 
نشوان فى المفحصح » وهددئه ظلمة الليالى خلال الصراع ٠‏ لن يختضى حتى يعد أن يمحس 
الصراع ولكنه فقط سوف ( يرتبك الضوء على الجسم المهيب المرتطم ) والجزء الذى صا 
مع الكل فى للحظات السذروة» سوف يبقى لكلى يتلقى أشار الضوء المحطم ( على الذرا 
المهدل الكسير والقدم) لكن « الكسل » الذى ظنتا أنه صرع + يعود يعد القناء معتفظا ببق 
من أكثر العناصر خلودا فى هذا الصرإع عنصر الضوه » حين يختزن 3 ابتسامة) مضيعة عل 
الشفاة؛ وحينما يبدو وكأنه وحده هو الذى # صرف الأشياء © واصدق النبا © إن ذلك 
الالقلاب الفاجئ فى المشهد المنتامى » يذهب بفلسفة القصيدة كله الى مدى بعيد ولا 
آفاق غير محدودة » فليست نتيجة الصراع بين عناصر الإيجهاب وعناصر الستب فى الكو 
المحيط » هى غلبة عناصر السلب بأستلحتها المختلفة المتعددة كي يبدو فى ظاهر الأمر 
ولكن نتيجة الصراع هى البقاء تعناصر الخلود فى الكرن  :‏ الضوءة و#المعرفة» حتى وإ 
تحطمت مظاهر الحركة العارضة . 

هل هو لون من التفاؤل تخئص إليه القصيدة من خلال بنيانها الفنى المتشابك؟ 3 
يكون ٠‏ ولكنه ليس تفاؤلا ساذءجا ولا بسيطا ولا فجا بل ولا كاصلا . . إنه لوث من اللنراء 
الشاسب وإلتمة الظامهة كتماثيل الإفريق القديمة حين يبدو الجسد يتفجر جمالا ولك 
مبتور الذراعين » ولون ممن الاقتراب من جوهر حقيقة الكون» وهو اقتراب كان لابد لي 
تحملنا القصيدة إليه أن تمر بنا خصلال غابات مكثفة وبحار عميقة وطيقات من الحواء ” 
تعهدها خلال لحظات استرخائئاكء ودرجسة من سرعة الإيقاع تختلف عن درجة إيقاع الم 
اليومية ٠‏ وكل ذلك كان لابد أن يفرض درجة من درجات التعبيرء تختلف عن تعبير ألفك 
العادى أو المسترخى أو حتى المنطقى المحكم » ودرجة من السرعة والإيقاع فى ذلك التعير 
تناسب هدف الرحلة ومناخها ء ولم يكن ذلك كله مكنا إلا من خلال ذلك 8 الصا 
المحكم؛ فى لغة القصيدة والذى -حاولنا أن قف على بعض أسراره فى هذا الحديث .2 ” 
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تلان 
الشعروبحوار الاق مع الطببيحة 


ريهس إسراعيل 


فى اليوم الثانى من شهر يوليو عام ١91١‏ ولد محمود حسن إسياعيل فى قرية ( النخيلة) 
على شاطئ اليل بمنطقة أسيوط فى صعيد مصر. وفى شهر إبريل عام /ا/81١‏ لفظ شاعر 
العربية الكبير أنفاسه الأخميرة . بمدينة الكوينت على شاط الخليج العربى . وخلال هذه 
الرحلة قسدر لهذا الفنان المتغرد أن يترك بصماته لا على تاريخ تطور الشعر فى عصرنا وحده 
و إنها على تاريخ التطور العام لأعرق فن عرفته العربية .وم تكن حياة هذ! الشاعر هادئة ولا 
مستقرة ول تعرف أصاسيسه بلادة السكون وإنها ظل فى دهشة مستمرة من هذا العالم وفى 
تأمل مستمر لقوى الطبيعة من حوله . وفى غزو أبدى لأسرار الكون . تراه فتحس أن ريج 
القن فى تقمص دائم له وأنه يفتش دائما عن شىء مأ بعينيه ادائرتين اللتين. لاتستقران إلا 
قليلا . وشعر رأسه الدافر المتتحفر وصمته الطويل . وتسممه فتسمس بأن فى كلرائه وصوره 
قوى سحرية توقظ الأشياء من نومها الطويل وتبعثها حية أمام عينيك . 

ولعل تجربشه اخاصة فى النشأة والتكويسن العلمى تفسر جزها مسن خرابة سلوكه وشعره 
معا. فهذا الشاعر ل يتلق فى البدء تعليمه فى مدرسة نظامية ولم يعش ححياته الأولى فى وسط 
مديئة ولا حتى فى وسط قرية . وإنما قدر له أن يعيش فى ( الكوخ) الذى أعطاه اسم ديرانه 
الأول : ( أغانى الكوخ) والدى صدر فى عام . كان هذا الكرخ يوجد فى منطقة 
بعيدة عن القرية تستقر فيه الأسرة غالب فصول العام . وتمارس من نعلال الحياة فيه رعاية 
الزرع وتربية الماشية وعندما أصبح حمود حسن إسمأعيل فتى » بعد تعلم القراءة والكتاية فى 
مكتب القرية وفى مدرستها الأولية» انضم إلى أسرته فى الكوخ لكى يقرم بدوره كاملا فى 
زراعة الأرض ورعاية الماشية . وكان من الطبيعى أن يقف تعليمه عند هذه المرحلة ٠‏ لكنه 
ثابر وواصل من مقره البعيد. يحمل كتب المقررات الدراسية قى بذاية العام ويقيد أسمه 


كا 


بالانتساب ف المدرسة الثانوية؛ ولابربطه بعالم الثقافة والأدب إلا خيط واه يتمشل فى 
مصادفة طريفة . 

كان ( كوخ) الأسرة وجد على الطريق الذى يؤدى إلى القصر الريقى تفريد بأشا وهو 
واحد من كبار ملاك الأراضى الزراعية في صعيد مصر تدك العصر وكان خادم الياشا 
يذهب إلى المدينة كل صباح ليحمل إلى البائس- فيرا حمل . اخوائد اليومية؛ وتعرف نحمود 
حسمن إساعيل على ذلك اللخادم الذى كان يستريح فى الكوخ قليلا فى طريق عودته بالقدر 
الذى يستطيم فيه الشاعر الظامئ أن يلتهم ما تكتبه صحف ذلك العصر من أخبار 
الأدب . ويتوقف على نيحو حاص عند الملحق الأسبوعى لجريدة ( البلاغ) والذى كان ينشىي 
روائع الإنتاج والدراسات الأذبية لشعراء العصر وكتابسه ويطلب من الخادم أن يبقى هذا 
الملحق عتده يومأ أو بعسض يوم فالياشا لا ييتم بقصائد الشعر وشيثا فشيئا تصبح هذه 
الصححيفة الأسبوعية المدرسة الأدبية التى يتربى فيها مود حسن إسماعيل طوال فترة دراسته 
الانتسابية وائتى التهت بحصوله على شهادة البكالوريا ( نظام تجهيزية دار العشوم) عام 
فده 

خلال هذه القرة الخصبة كان محمود حسن إسماعيسل قد مارس تجربة مزدوجة . مارس 

بة تعليم نفسه تعليها ذاتيا واستضل القدر القليل اذى أتيح له من صصف الأدب 
استغلالا طيبا. وهو فى هذ! يذكر من بعض الزوايا بمعاصره الشاعر والكاتب الكيير عباس 
محمود العقادء الذى لم يقطع فى سكم التعليم الرسمى إلا سشرات المرحلة الابتدائيسة ومح 
ذلك عد تضخامة وعمق معرفته وغوارة إتناجه آخر الكتاب الموسوعيين فى الفكر العربى » 
وتهربة محمود حسن إسماعيل تذكر كذلك بالتتجربة الطريفة في التعليم الذاتى التى عاشها 
ورواها الشاعر الفرتسى الكبير تويس اواجون والذى أخفقت خطاه فى التعليم المدرسى فى 
بدأية حياته وبعد أن فقد أهله الأمل فيه . لجا إلى مرحلة من التأمل الذانى الصامت ىق 
شكل ال حروف ودلالالتهاء وقاده ذلك لا إلى تعليم الكلسة فحسب ولكن إلى عشقها 
والسيطرة عليها أيضا . 

لكن الجانب الآمر من تجربة الكويخ عند محمود -حسن [ساعيل تمشل فى القدر الهاكل 
الذى تعلمه من ( الطبيعة) لقد أطال صحية الطبيعة الصامتة الناطقة على اختلاف لحظات 
الليل والنهار وتقلب الفصول . ووجد فيها معلما عظيما أحسن فهم لغته والاستفادة متهاء 
حتى أنه ليمكن أن يقال إن محمود حسن إساعيل من أعظم من تأثرو! بالطبيعة تأثرا حواريا 
مالقا فى تاريخ الشعر العربى» وعى من هذه الزاوية يذكر بالشاعر الفرؤسى الكبير ( فكتور 
ب 


هيجو) الذى كان يقول : (إن حديقة البيت الذى ولدت فيه علمتنى أكثر مما علمتئى 
بعض الكتب) . 

ولتسأمل قليلا فى إحدى لوحات الحوار الخلاق بين الشاعر والطبيعة؛ وهى لرحة 
تنداخل فيها الأضواء على نحو دقيق» وتتبادل صور الطبيعة والإتسان أماكنها فى 3 حلول 
لطيف؛ تتلاشى من لاله بعض أجزاء الصودة الأولى شيئا قشيشاء لكى يحل مملها أجزاء 
من العصورة الثانية » ثم تتسادل فى بعض اللحظات الملامح الذاهية والملامح البأقية» 
وتغلب ملامح إحدى الصورتين فى لحظة أخرى ٠‏ وقد تختفى إحدى الصورتين كلية لكى 
تحلى مملها الأخرى قبل أن تعود إلى الظهور من جديد » وهذا «التكنييك؟ فى التصويسر 
الشعرى قرب ما يكون إلى #تكنيك مزج الصورة فى التصوير السينائى والتليفزيونى » أى 
إلى #تكنيك تدإخل الأصوات» ف المعزوفة الموسيقية » وسنرى كيف استطاع الشاعر أن 
يحافظ على إيجاء كل صورة حتى فى غيسابها وأن يوظف ذلك كله فى خلق مناخ شصسرى 


مكلف 
واللوحة التى نريد أن نتعحدث عنها هى قصيدة # جنازة الرق» من ديوان قاب فوسين : 
يبدأ الشاعر لوحته ببيت افتتاحى : 


آنا والكسرخ والظلام وليل بجميع الأسرار مُدّت يداه 

وهو بيت يكاد يلخص الصراع» فهو يرتكز فى البدء على ذات الشاعر ١‏ أنأ » وهى تبدى 
فى «لحظة حبيسة تحدها أسوار مكان ضيق « الكوخ؛ ولايتوقف الحسس عند ضيق المكان 
الذى يرم الجسد من الخركة وإلم) يمتد إلى «الظلام» الذى يمثع البصر من التطليع ؛ وهعق 
ظلام لا مهسرب منه حتى لو تحطمست أسوإر المكان الضيقة فى الكوخ فهسو كلام يحيط به 
اليل» . ولنلاحمظ أن العناصر الأربعة التى تشكمل هذ! المفتيح تداخصل كل عنصر منها فى 
العنصر العالى ١‏ فأنا» داشل « الكو وإلكرخ داخصل « الظلام» والظلام جزء من «الميل"» 
وكأن الشاعر يحكم إغلاق الأسرار داخل بعضها البعض » كنا يحكم الساحر فى الأساطير 
وضع التعاويذ والرقى فى صناديق صغيرة متداخلة ويلقى بها فى قاع سحيق» وسع ذلك 
الإحكام فى القسود التى يلف بها الشاعر نقسهء والستائر الداكنة التى تحيط بعينيه : فيإن 
الشطر الثانى ينفرج فجأة عن تباوى كل هذه الأسوار أمام بصيرة الشاعر النافلة: فإذا بها 
تصل إل جميح الأسرار» بل إن الذيل ذاته هو الدى يمد إليها اليدين : 


ع 


أناوالكسوخ والتلام وأيسل بجميسيع الأبرار مُسسدّت هيداه 

وربسابى مدو يشي اليل ويُسقسى مسن كمسل لين دجاه 

وعصزيف السرياح ركبٌ غريبٌ ‏ فى دروب الأيسام تعسو خخطسساء 

د السوّسى بيات صَنْسج 2 عَصَر اليل لمعب وهو مهاه 

وعبابُ السكون بحر من الضجةٌ ‏ لهسو يحيرتسسى شساطتسساه 

على هذا الحو يتشكبل هذا ه المدخل الخماسى» للقصيسدة» فيطور الحخظة « اختراق 
الحسجب» الى صورها إلبيت الأول » إلى الحظة هيمنة فى البيت الثانى؛ حيث لا يتوقف 
«الشاعرة عند النفاذ إلى الأسرار » وإنما يقوم بدور زيجابى فحال فى تعديل عناصر الطبيعة» 
فريابه يمتص الظلمة ( يشرب الليل) ولكنه فى الوقت ذاإته « يسقى من الألأعان دجاعا» فهو 
عنصر متفاعل مع الليل يمتص ويتمثل ويعطىء ولا يستسلم أمامه استسلام عناصر 
الطبيعة الأعرى التمى ضممها ذلك المقطع اسلاسى,: ( خطى الرياح التى تعصسوى» أو بقايا 
شدو الطيور التى عسرها الليل ورماها) » بل إنه يرى فى الأشياء عكس مايوحى به ظاهرها 
فهو يرى فى عباب ( الكوث) بحرا من ( الضجة) تتردد حيرئه على شطآند» بحثا عن نقطة 
اختراق «جديدة وثغرة يدم من خعلاها النفاذ إلى الاأسرار » ومن خلال هذا اللنتام للمقطع 
اسفراسى يبدو الثبات والرفسى الذى تمثل فى البيست الأول عتدما مك الثيل يديسه بالأسرار 
للشاسر وقد تحول إلى حيرة وقاق وديناميكية وبحث دائم عن ا مجهول على شراطين بحر 
السككون والضجيح فى قلب الليل ٠.‏ 

من هذه اللوحة الخياسية» يدلف الشاعر إلى لوحة أخرى ثلائية : 


واد جسسى اكير على" الى يسدغ قسرْحةٌ لفسوء يسرا 

دس فى صسدره زمان الحياري والمسساكينٌ بين كفيّسه تسسامسوا 

لاشعساعٌ ولاضمير ضياأاء عمسن وراء السسوادٌ يفِوستاه 

وإذا كانت اللوحة الأولى قد جسدت الليل خالصا فى مواجهة الشاعر وعناصر الطبيعة 
الرى. فإن الدوحة الثائية استخلصت العنصر الثابت فى اللوحة الأولى وهر « الظلام* 
لتمجعل مده مدخصلا 3 لامتؤاج الصورة؟ ائتى آشرنا إليهاء وهى تحدث ذلك الامتزلج فى 
انسيابية لا تكاد تحمس حين تنتقل من « الظلام» إنى 3 الظلم؟ وحين تصاغ الصورة على تلحو 
يمكنها معه العودة إلى أحد المحورين أو كليهاء وإذا تآملكا في البناء البلاغى والتحوى 
للبيث الأول من اللوحة لوجدناه يحمل هذه الازدواجية في طيائه فالتركيب « الدجى ظال 

م 


تجبر؟ يحتمل أن يكون المسند إليه فيه الدجى الذى أسئد إليه الغللم ء آو الظالم المتعجبر الذدى 
أسندت إليه الظلمةء ويجئ الصورة فى شكل ؛ التشبيه البليغ؛ يفتمح الباب للازدواج » ومن 
خلال هذا الازدواج يمتص الشاعر صفة من الطبيعة فيسئدها إلى الإنسان تمهيد! للتختفاء 
التدريبى للطبيعة من بؤرة الصورة وإحلال الإنسان محلهاء وإذا كانت اللوحة الأولى قد 
كادت. تخلص لطغيان الليل وأمتلات. بعناصر الطبيعة المستسلمة وصوت الشاعر المقاوم » 
ومائجت اللوحة الثانية بين 3 ظلام 4 الليل» واظالم* الإنسان» فإن اللوحة الثالشة وى 
تتكون من سعة أبيات قد خلصت انب الصورة الثانى وهو الإنسان ٠‏ وكادت تختفى فيها 


عناصر الطبيعة : 
ملكت فى تسرايه دعرة امظلسوم ‏ واعضسل مسن يكاهسا ثسراة 
م تجد قسوة لتصع هد للغيب شلست » قلم تقلهاشفاه 
وتمطا الناس لا تسير ولككسن2 توبخهانى الطسرييق يبد صيداه 
تعلاقسى جنائزا لم يعسد فيهسا ‏ لوج سه الفتساء إلا رقاه 
عشش الرق فى دجساهسا وزنت2 عتمةالليل من دواهى أننساه 
وشكست شيبة السالاسل حتسى) عشت القيد سخطهاواشتهاه 


إن الانتقال بين اللوبحتين؛ يتم مسن خلال مفتاح 9 الشزاوج اللغوىة» فالدجى ظالم 
ودعوة المظللوم فى صور اللوحة الثالغة » ولا شسك أن صيغة اسم المقعول فى هذه اللشوحة 
الأخيرة هى التى مهدت الطريق لمجموعة مسن الصور عن المظلومين + وقحورت حول 
صورتين هما 2 الكلمة» و9النطوة؛ واتسمت كلتاهما بالعجز فالكلمة 5 لاتصعد» واسلاطوة 
«لاتسير؛ ولأت نوافذ الحركة إلى الأعلى وإلى الأسام قد مدت مسن غصلال اتعدام الصعود 
والسير» فلم يبق أمام الصور المتدفعة بقوة الخليان الداخى إلا أنه تدور حول نفسهاء ومن 
هنا جاءت معظم صور هذه اللوحة أشبه ما تكون بالؤوابع الترزبية والرسلية أو بالدوامة الماكية 
قد يصعب على العين أن تلتقط شيوطها بدءا وتباية ولكنها تحمس بقوتها وقد تطوى داشعلهاء 
ومن هذا المنطلق فإن العنصر المؤثر فى مثل هذه الصور قد يكمن ف ألقرة الإيجائية امرداتها 
أكثر بما يككمن فى الدلالة الحرفية لتراكييها. ويكفى أن تتجمع فى هذا المقطع مفردات مثل : 
«بكاء؛ شاق» نوح» يبذىء» جنائز ء الفناء» السرق؛ الدجىء زنت» عتمة» دواهىي» 
أسى ء السلاسل.» القيد». 


فهذه المفردات الأريع عشرة عندما تدجمع فى سنة أبيات متصالية فلايد أن تحطيها من 
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الؤخم والإيجاء مايخلق معه الشعور اذى تسعى القصيسدة إليه » وما يجعل الإحساس 
بالدوران السريع للؤوابع مائلا حتى وإن تداخلت أطراف بعض الصور كما حدث فى 
الييتين الثانى عشر والرابع عشر ٠‏ 

مرة أخرى تعود الطبيعة إلى بؤرة الصورة فى اللوحة الرابعة ممزوجة بالإنسان كما حدث فى 
اللوبحة الأولى» يعد أن رأيناها قد توارت فى اللوحة الشانية وأختفت فى اللوحة الغالثة؛ 
والشاعر يختار فى هذه اللوحة الرابعة عناصر متطامدة من الطبيعة تخلع تامنها على من 
حوها لكنها فى الوقت نفسه تعكس الصمود والتحمل وطول النفس » وتعكس فى لحظة 
واحدة بعد منال العمرة» وحلاوة مذاقها حين تصل إليهاء ويجسد الشاعر هذا العتصر 
الطبيعى ق النخلة وماتستقطبه من عناصر طبيعية وبشرية أخرى فى اللوحة الرابعة ذات 
الأبيات الخمسة : 

لم تقفدهسا ضراعسة الدخل شيها ‏ وهس ولله قسانت أواه 

عبر الدهسر ف التيعل والسييح دعسو والسريج تدرو دعساه 

والمظاليم جولة من يسى القاس ‏ طيسواهسم فى بره مسن طنسواء 

عيسدوا الأرض من قديسم وغنيت بهم الطير واللريتى والميسسساة 

وهسم فمسائسون فى كسل حقل ‏ مسروكبب للهوان يخزى ريسساه 

إن عناصر الطبيعمة فى اللوحة هشا لا تبدو تزييعا خسارجياء ولكنها تدر أداة تعبيرية» 
وجزء! من كل ؛ وخخطوة فى حركة » والتقابل مستمر هنا بين عناصر الثبات وعناصر المتغير 
وإذا كانت الريح تدرو دائما يدصاء الدخيل والصراع بينهما ثابت أزلى والصمود كذلك » فإن 
الصور المتغيرة فى ظلال النخيل لبنى الإنسان أو لبنى الفأسء ينبغى أن تستلهم العزم من 
الصراع الدائم حوها . والشاعر لا تصل به خطاه إلى هفا الربط الواضح بين العناصر ولعله 
لا يريد» ولكته يستشرف الآفاق فحسي» ويترك لتشابك العناصر أن تعمل فى النفوس 
عملها. 

يمكن لقارئئ القصيدة أن يعتبر اللوحات الأريع السابقة بأبياتها التسعة عشر معزوفة 
كبرى تصل بالشاعر إلى مايريد أن يلمسه لمسا مباشرا من الحديث عن واقبع الفلاح فى 
عصره والظلم الذى وقع على كاهله؛ ويدايات أنفراج الأزمة وسحادته بياء وهذا الحديث 
الذى يضع الشاعر فى قلب الأأحداث فى وقتها» وكان موضوعا لغنائيات مباشرة لغيره من 
الشعراء» لم يغر الشاعر بالكشف والتنازل عن أدواته الغنية فى صبيق سرعة الوصول أو سرعة 
الانتشار ولو أنه قد قعل لتبخرت قصيدته كبا تيبخرت عشرات القصائد التى قيلت فى نفس 
لك 


الموضوع وإن لم تقل بنفس الطريقة فقدر لا أن تتألق فى زماءبا فترة شم تنطفىء لكن محمود 
حسن إسماصيل حرص على أن ينمى التكنيك الذى أشرنا إليه وألا يكتفى باستشخدام 
الطبيعة كزيئة أو #كديكورة خارجى وإنما كأداة تعبيرية» وهو حين يصل إلى لب هدفه 
يتشلى قليلا عن صور الطبيعة المكثفة ولكنه يلجأ على الفور إلى صور البلاغة الفئية فيخلق 
من خخلاها ؛ طبيعة خاصة؟ ويتجح فى المحافظة على الممالم الذى هيأه له يجو 5 الطبيحة 
القانه؛ ويتتأمل ق المقطع التالى الذى يصور لب قضيته وذرى كيف كثف من استخدام 
صور « القلسب؟ و#التورية» و«التكرار؛ و#النمو؛ و#المقسابلة» لكى يلق ذلك امنا إلفتى 
الذي أشريا إليه : 


ويسد تحفئ التراب لأأتعسرى رزقهسسا مسسن تسسرايها متتهيسساة 
تبسذر الحب ثكم تسقيه بالدمع وتبل عسسروقه سا فى صبساه 
ومسو فى صبره يوإحسد بالقسوت ويفتر يببالأمسائسى شسستاه 
ويجين الصساد يسومسا بكقيها وم تدر كفهسسا مسن جشنساة 
رجعست بسالفرإغ وابخوع والحرما2 مسن كسسل ذرةق حصساء 
تجد ارق فى الطسريسقى فسان سمت إلى المقطو عساجلتهسا عصساه 
تجد السسرق فى الطسريسق فإن محفست إلى التفسى حاخرتها الشفاه 
تيد التسسسرق فى الحوام قا تسم إلا متجيرة وس اه 
ضرب الرق فى الفضاء فلم يق قفا لكسسسائن فى جام 


إن الشاعر لا يتك المعنى يبرد بين يديه أو يتحول منه إلى التجريد ووسيلته لذلك تكمن 
فى إيقاظ الصور من موقف لآخعرء بدء! من الصورة المجسدة للعمل المتواصل المقدس ومى 
صررة لا تبرز من خملاها إلا اليد المعروقة تخفى الثراب وتبدر املحب يد أخرى » وشيثا فشيثا 
على طريقة الازدواج فى الصورة التى أشرنا إليها تحفن حميا الصيا من الحروق لعظهر فى صورة 
أخرى مجاورة وموازنة لها وهى صورة المحب والزرج . 

(وتبلى عروقها فى صباه) وكأن العسورتين ‏ اليد والزرع ‏ تحولتا إلى صررتين متداخملتين 
توزع الظلال عليهها فى توحة رسام متمكسن » أو قتداتصل أضولؤهما فى صورة سينمائية أو 
تليفزيونيةء وعندما تمين الحمظة الصاد فإن الشاعر لا تفلت منه صورة التورية 
(ولم تدر كفها من جناه) فالدى جنى الحب جنى على ذراعه » وعندما تبلغ الصورة قمتها 
يلءجأ الشاعر إلى التكرار والنمو كوسيلة مفضلة لديه شل ذلك فى الأبيات الثلاثة التى 
تفستح بمجملة 3 تهد الرق» ثم يتنامى يعد ذلك فإذا هو فى « الخطوة؛ وإذا هو فى « الكلمة؟ 


ية 
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وهما تغمتان سبق أن عزف عليه] الشاعر كما أشرنا ثم يتصاعد ذلك الرق فاذا هو فى 
«اهواء» يسد على الئاس منافذ الأفق » وتؤدى صورة التكرار على هذا النحو الدقيق وظيفتها 
التصويربة والشعورية التى أدتبا للقصيدة العربية بسدءا من 9 قربا مربط النعامة منى» حتى 
اليوم . 

إن الشاعر كثبرا مايلجساً إلى التكرؤر» على مستوى الخرف وعلى مستوى الفعل وعى 
عستوى ابكمذة وهى ظاهرة تلقت النظر فى كثير من قصسائد حمود حسن إسياعيل وهى 
كثيرة الشيوع فق القصيدة التى بين أيدينا . 

تقد أردنا فقط التوقف أمام ظاهرة 8 الحوار الخالق بين الشعر والطبيعة؟ فى هذا التص » 
وامتداداته وأثاره فى تشكيل القصيدة؛ وتعاونه مع الصور البلاغية وحوثه إلى أنياط من 
التصوير الدقيق حاولنا أن نستكشف كته بعضها وأن نردها إلى وشائجها المنصلة بها فى 
القنون الأخرى وأن نرى كيف إستطاع الشاعر من خلال هذا كله أن يجعل القصيدة جؤءا 
من الكون » يريط شرابينها الدقيقة بروافده العظيمة ويجعلها تتداسق معه فى الحركة والسكون 
ويربط الإنسان من عملاها بالكائنات الحيطة به» فيجعله أكشرها استعصاء على التسليم 
والرضوخ وأكثرها قوة على الحوار والمجادلة وتمثل العناصر وإعادة طرحها من جديد. وكل 
ذلك لايقدمه الشساعر من خلال لغة فلسفية مجردة وإنيا من خلال منهج شعرى فى الريط 
والإيحاء والاستشراف والاقتراب والاجتعاد» ومن خسلاله تفلت قصيدته مسن أن تكون رصدا 
اللحظة عابرة» وإنيا حول إلى ترسيخ لهذه اللحظة فى عمر الزمان وتأصيل لا فى زهايا 
المكان . 

وتأمل الطبيعة هنا لا يبدو تأملا سلبيا يكتفى برصد فوتجراف للواقع كأ يحدث عند 
بعض الشعواء . ولا يكتفى ببخليع مشاعر الشاعر على ذلك الواقع وتلويئه يبا كيا كان 
يحدث عتد بعض الشعراء المجيدين من الجيل اذى سبق محمود حسن إسماعيل من أمثال 
الشاعر خليل مطراإن. ولا يكتفى باخوار الفلسفى الفادئ ممع عناصر الطبيعة كبا كان 
يحدث لدي الشاعر المهجرى الكبير إيليا أبر ماضى . ولكئنا هنا لجد حوارا عنيفا وأعذا 
وعطاء ونقاذ! من وراء ستائر الكون المظلمة إلى دقات قلب البشر خخلفها ومزجا لعناصر 
مختلفة مثل الككوخ والظلام والليل والرياح والطيوو والسكون والمحيارى والمساكين والظالمين 
والشعاع والأسواو وكلها عناصر يعيد الشاعر صهسرها فى يوثقته وخلطها حتى لتيدو وكأنها 
عتصر واحد . 


27 


إن هذه النغمة الحوارية فى الحديث بين الشاعر والطبيعة تمتد فى لحظات الرضا امتدادها 
فى للنظات الاحعجاج» وتسسود لحظة العفاؤل كبا تسود لحظة العشساقم ولستمع إلى هذه 
التغمة التى تسعى إلى الحظة الرضا من ديوان ( هكذا أغتى) » يقول الشاعر : 
اجنة للآفانين لفاء . تبأها معذب فى حياته 
شاعر فى الضحى يغنى فتصغى كل سوسانة . . على رإبياته 
سرق الطير شدوه -حين فاضت خطجات الإييان من أغنياته 
وبكى النبت شجوه حين غنى وأذاع الشسجوث فى نبراتقه 
إن غزارة إنساج محمود -حسن إسماعيل وطول المدة الزمنية ألتى غطاها ذلك الإنعاج: 
جعلا شعره يواكب كثيرا من الحركات التجديدية التى شهدها الشعر العربى فى ثلاثة أرباع 
هذا القرنء ويكفى أن نستعرص تواريخ صدور دواوينه للتدليل على هذه القضية» فلقد 
صدر له ديوانه الأول : ( أغائى الكوخ) عام 151*4 وهو لايزال طالبا بكلية دار العلوم» ثم 
صدر له فى أعقاب تخرجه فى هذه الكلية ديوان ( هكذا أغنى ) عام ١14757‏ وصدر له ديوإن 
( أين المفر) عام ١944‏ ء وصدر له ديوإن ( نار وأصغاد) عام ١454‏ وديرآن ( قاب قوسين) 
عام 1454 ؛ وديوان ( لابد) عام ١557‏ و(التائهسون) عام 41577 وديوان ( هدير 
البرزخ) عام ١574‏ وديوآن ( صلاة ورفض) عام 2191/٠‏ وديوان ( خهر الحقيقة) عام 
وديوان ( موسيقى من السر) عام 141/8 ٠‏ إن المدة التى تفصل صدور أول ديوان عن 
آخره تخغطى قرابة نصفه قرن من الزمان» وهى فترة كانت ذات أشر خخاص فى تطور الشعر 
العربى الحديك» قتارييخ صدور الديوان الأول يعزامن مع قيام ( جماعة أبوطلو) وعى اللباعة 
التى كانت ثمرة التقاء الثقافة العربية بالثقافات الأدبية الأوروبية فى الربيع الأول من هذا 
القرنء وهى الجياعة التى يتصل نسبها أيضا بكبار شعراء العربية. ى هذا القرت من أمثال 
أحمد شوقى أمير الشعراء » وخليل مطران ( شاعر الأقطار العربية) وأحمد زكى أبو شادى » 
وقد كان كثير من إنتاج هذه الجراعة ينشر فى الصحف الأذبية التى كانت تتسرب إلى محمود 
-حسن إساعيل فى كوه البعيد على ضفاف النيل فى قرية ( التخيلة) . 
ومن ناحية ثانية فيإن جزء! كبيرا من هذه الدواوين ‏ نحو ثانية منها ‏ يواكب زمنيا حركة 
الشعر حر فى العالم العربى الى تعزى بداياتها إلى السياب والملائكة فى العراق وعيد 
الصبور وحجازى فى مصر بسدء! من أوأخر الأريعينيات وبداية الخمسيئيات» ومن الملفت 
للنظر أن شعر محمود -حسن إسماعيل بدا قويا فى كل المراحل وبالقياس إلى كل الحركات » 
قصع أن أصحاب الشعر الحديث وققوا موف الاتهام بالخسود والتحجر من الشعراء 


نذا 


السابقين عليهم . إلا أغهم أشادوا جميعا بشعر محمود حسن إسماعيل الذى يمكن أن يجير 
الدارس مسن إلناحية الفتية فلا يعلم إن كان ينبغى أن ينسب إلى الشعر ار أو الشعر 
التقليدى مع أنه فى الواقع ( تقليدى مجدد) . 
لقد تغلب حمود حسن إسماعيل فى بنائه الموسيقى للشعر على أزمة ( تصنيف ) الشعراء 
إل قدماء وحدثين وأئبت أله ينبغى أن يقسم الشعراء فقط إلى شعراء ( تجيديمن) وشعراء 
(غير مجيدين) أيا كان الشكل الذى يكتب فيه الشعر» ولقد وجه شاعرنا لهعياما تخاصا إلى 
الموسيقى الداخلية وإلى التنوع فى طول الأثيات من حيث الموسيقى الدأخلية مع احتفاظه فى 
الوقت نفسه بقواعد الشعر المروضية عشد اقليل » فبدا فى وقت واحد ملتزما وبجددا ولنقرأ 
هذه الأبيات من ديوانه ( آين المفر ) : 
ألقيتتى بين شياك العذاب وقلت لى غنى 
وكل مايشجى حنين الربياب ضيعته متى 
هذا جناحى صارخ لا يجاب فى ظلمة السجن 
ونشوتى صارت بقاياسراب فى ححائة الجن 
أواه يافنى . . لو ثم أعش كالناس فوق التراب 
فالتنويع الموسيقى الذى لا إنيه الشاعر مسموح به فى إطار بحر ( السريع) لكنه من 
خلال لجموثه إلى القافيية الداخلية الى ترسم عباية تفعيلات ثلاثة في الشطير الأول او 
تقعيلتين إحداما قصيرة فى الشطر الثانى ٠‏ والتزامه ذلك النظام فى كل الأبيات في] عدا 
البيت الأخير الذى يلجا فيه إلى عكس ذلك النظام بمعنى أنه يجعل الشطر الأول يتكون من 
تفميلعين إحداهما قصيرة وإلشطر الثانى هو الذى يتكون من ثلاث تفعيلات» هذا اللجوء 
والتنويع -جعلا المقطوعة تبدو غنية تجديدية ملتزمة فى وقته واحد ء وى خلال ذلك يستغل 
محمود حسن إسماعيل كيرا من إمكانيات التزيين الموسيقى فى الشعر العربى ويستفيد كثيرا 
من فن الموشسحات والمسمطات مثل قوله فى ديوانه ( قاب قوسين) : 
لأنسك ف فكسرى 
يافسصة القيفار 
طيسف سينى اللقاطير 
ينساب فى شعسرقع 
متغلسسق الأصرار 
كهسة السساحر 


ناا 


ومن خلال هذا الغنى الموسيقى قدم محمود حسن [سماعيل للأغنية العربية الحديثة كثيرا 
من روائمها والتى غناها حمد عبد الوهاب على تحو خاص . 
إن الشاعر الذى بدأ حواره مع الطبيعة من أجل ساكني اللأكواخ المملمحرتين التهى 
بالحوار مع النفس من أجل الوصول إلى الله ء وسادت أشعاره نزعة صوفية سامية تركززت قى 
الدواوين الأخيرة على نحو خاص» وهى صوفيمة تجمع بين اعترافات أبى العتاهية وتبتلات 
آبن الفارض وتأملات أسى العلاء وتشف أحيانا حتى تبدو سهلة المدال وثكنها تدق أحيانا 
أتحرى فتطوف فى عوالم يستعصى الوصول إليها على الكثيرين يقول مود حسن إسياعيل فى 
إحدى قصائد ديواته ( موسيقى من السر) : 
ظمئ الإيمان فى أعماق رورحى ذات مرة 
قامفى ظبآن ولو شق لك المجهول صدره 
واشرب السر من الب ولو أعطاك جمره 
وأشرب السر من اللمقطو ولو أسقالك صخره 
وأشريب السر من السر ول لم تدر سره 
واشرب الإيهان تسقى الصحو من آهات -حسرة 
ليس للإيران أسوار وأصفاد بذاك 
لا ولا فيه مكان وزمان لحياتك 
هو كل التور ألى ذقته فى سبحاتك 
فترشف فضياء الله غطى علرقاتك 
لقد أشار حمود حسن إسماعيل ككل الشعراء الكبار جدلا عنيفا حول شعره وتلقى 
اعهامات بالغموض وبالإفراط فى استخدام الرمز وبأنه صورة مشوشة تفتقد إلى الدقة وهى 
اتهامات تقترب من تلك التى وجهت من قبل إلى الشاعر الكبير أبى تام وإلتسى رد عليها 
دما سسأله أحد النقاد القدماء لم لا تقول مايفهم؟ فأجاب أبو تمام : ولم لا تفهم مأيقال ؟ 
لكن اذى لا خملاف عليه أن صوت سود حسن إمباعيل سوف يبققى من أقرى 
الاأصوات الشعرية الى عرفها الشعر العربى فى عصرنا الممىء بالتطورات وى تاريخ الشعر 
ف العربية الأول » وأن انتشاجه الخزير الثرى فى حاجة إلى أن نتعلم منه الكثيرر ونستتخلص 
مته الكثير. 


انا 


التمزوالبناء ق قصدة الخهول 


أعلت رتقلي 


المعاناة التدى يبذلها الشاعر أمام الكلمة المشعة والفارس أمام اقل المامة» لاتختلف 
كل منهما فى مضمونها عن الأرى كثيراء قكل من الشاعر والفارس يسعى إل أن يسيطر 
على المساره ويتحكم فى التوجيه » ويستغل القوة المداحة له قيشكلها فى درجة معيئة من 
الخرارة» لا تسزل عنها فتبرد بين يسديه» ولا قرتضع فوق طاقته على التوجيه كتوقعه تحت 
ستابكهاء أو على الأقل تدع المرثيات والمسموعات أصسامه مضطربة فتتحول إلى أشباح 
وضوضاء , 

لكن هناك فرقا جوهريا يبقشى مع ذلك بين تونى المعانأةء ويكمن فى أتهاه مسار 
الترويض فى كل منهياء فعلى حين أن الخيول برية الأصل ؛ أو على حد تعبير أمل دنقل: 

كانت الخيل فى البده ‏ كالثاس برية تتراكش عبر السهول 

ومن ثم فإن اتياه الترويضص يكون نحو حور الاستعتاس» فإن الكليات المستأنسة يحاول 
الشاعر أن يردها من خلال الترويض إلى حالة « البرية» أو الطبيعية أو على حد تعبير جون 
بول سارتر: 


« إن الشاعر قد أختار موقفا شعريا من الكلمات» وهو أن يتعامل معهاعلى أعبا 
«أشياء» لا« دوال»» إن المرء العسادى حين يتكلم يضبع نفسه وراء الكليات قرييا من 
#الموضوع» لكن الشاعر يضع نفسه أمام الكلمات التى تعد بالسبة للمرء العادى مروضة » 
ويالتسبة للشاعر فى سحالة برية إنبا بالنسية للمرء العادى عرف وأدوات يستخدمها ثم 
يلقيهاء ولكتها بالنسبة للشاعر أشياء طبيعية » تتمو نموا طبيعيا على الأرض كال خشائش 
والأشجار 2004 , 


.18 طمة عنام عنائآ هآ عنهو عن - أعه :03 .مم5 .3 (1) 


ل 


هذا التقابل بين حورى الترويض فى لرنى المعاناة» تكاد تتجمع خيوط تشابكه وامتزاجه 
فى قصيدة الخيول لأصل دنقل ( ديوان أوراق الغرفة 81] ص 694 ..54) فهى قصيدة تتخد 
من الول عنوانا ها وخورا ظاهريا على الأقل لمركتهاء رهى كذلك نتخذ من الكلمة 
والرمز أداة طا لترويض هذه اسخركة والبلرغ بإيحاءاتها مدى أبعد بكثير مما ترحى به للوهلة 
الأولى . 

ومنذ اللحظة الأرلى لى القصيدة يترك إيقاع اخيل وخببه أثره على موسيقى القصيدة التى 
جاءت على ببحر ا-أخبب ١‏ المتدارك) المعروف بتلاحق الإيقاع وسرععه : 

٠. الفتوحاث فى الأرض مكتربة يدماء الخيول‎ ١ 

لكن الشاعر منذ البيت الثاني مباشرة يرينا أن فى يده زمام هذه الحركة وبخامها ٠‏ وأنه 
يستطيع أن يحوطا إلى سكون فى اللحظة المناسبة » وياتى ذلك من خلال اخختياره للقافية 
الساكنة فى التفعيلة المبتورة فى البيتين العاني والثالث : 

7 وحدود الميالك 

"-رسمتها الستابك 

حيث نجد التفعيذة الأخيرة ف كل من البيتين تتكون من مقطع واحد ( سبب خفيف) 
-حركة فسكون» وقد جاء هذا المقطع تاليا لألف مد فى كلا البيتين» ما يمكن أن يعادل فى 
الرثيات صودة الربوة العالية يقفز من فوقها الفرس لكنه ينزل ثابت القدم؛ يتتحكم فيه لجام 
الفارس فلا يدع فرصة حتى لصدى صوت رنين التفزة آن ينساب ٠‏ 

لكن البيت إلرابع الذى يخم الافتتاح التمهيدى للمقطع الأول من القصيدة ؛ يعود مرة 
أخخرى إلى إعطاء الإيماء بالمركة والانسياب : 

4 والوكابان : ميزان عدل يميل مع السيف .حيث يميل 

بل إنه بزيادته تفميلة على عدد تفعيلات. البيت الأرل » يكاد يوحى باتساع مدى الحركة 
وتحرها إلى 8 هرولة؟ وهو بهذا يسلمنا من الناحية الموسيقية إلى درجة من النمو المعنوى تبدأ 


بها الفقرة العالية: 
© اركضى أو قفى الآن أيتها الخيل 
1 لسمت المغيرات صبيعحا 


لا ولا العاديات كيا قيل ‏ ضيحا 


ان 


8- ولا خشرة فى طريقك قحى 

9 ولا طفل أضسحى 

١٠-اذا‏ ماعررت به يتنحى 

١١‏ وها هى كوكبة الحرس الملكى 

تجهاهد أن تبعث الروح فى جسد الذكريات بدق الطبوك 
١‏ -أركضى كالسلاحف 

4 تحو زوايأ المتاحف 


ومع هذه النقرة يبدأ الفارس فى مواجهة حركة الخيسل اللماسة؛ وهى مواجهة يشف 
عتها إلى جانب كلمة « الآن - وجود فعل الأمر فى افتتاح الغقرة وختامها وشيوع الفعل 
المضارع فى أثتائهساء وعما لونان من الفعل يسوحيان بالمواجهة والمعايشة: على حكس الفعل 
الماضى: «رسمتها السنابك» الذى ورد فى الافساح التمهيدى والذى لم يكن قد أعلن إلا 
رصد الحركة لا مواجهتهاء وإن كان قد شف كبا قلنا- من الناحية الإيقاعية ‏ على إظهار 
القدرة على هذه المواجهة . 

ولتنظر الآن كيف طوير الشاعر هذا الصرإع المتشسابك: تقد توسط حرف العطفف 8 أى ‏ 
فعلى آصر تمرددا فى البيت الأول : « اركضى أو قفى» والدلالة الأولى هذه الصيغة هي 
الاختيار والحرية» فللخيل آن تركض أو أن تقفء لكننا سترى أن تطور بناء القصيدة 
سوف يسسحب بساط الاتحتيار أو رماله من تحت سنابك الخيل » فاخحرية ! فى الاختيار 
تتححقق عئدما توجد القدرة الكافية للقيام ببذا العمل أو ذلك » لكن . . دفقات من الصور 
المتتالية بعد ذلك . تسحب عن الخيل إمكانية الركض أو جدوى التفكير فيه » وهي تصل 
إلى هدفها ذلك عن طريق جموعتين من الصور : أولاهما نسلك طريق النفى الست. . 
ولا . . ولاه [الأبيات ]١٠١  ”‏ وثانيتهها تسلك طريق الإثبات المجوف الساخمر [الأيات 
]1 

6 صيرى تماثيل من حجر ف الميادين 

١‏ صيرى أراجيح من شب للصغار الرياحين 

-١١‏ صيرق قوارس -حلوى بموسمك الثبوى 


8 . وللصبية الفقراء حصانا من الطين 
-١4‏ صيرى رسوما ووشي1 


١؟‏ تيف اللتيوط به مثلما جف فق رتتيك الصهيل . 
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ولتلاحظ هنا أولا أن صور الإيجاب تقود إلى ماتقسود إليه صور النفى وأن الخيار الوضمى 
الذى طرحه تعسدد فعل الأمر وتوسط أداة العطف : أو ؛ فى صدر المقطع؛ يسقط وحده ٠‏ 
عندما نجد فعل الأمر يعود فى تباي ال مقطع منغردا لا متعددأ . 

١؟.‏ اركضى كالسلاحف نحو زوايا المتاحف . 

لكن السخرية تتضاعف جوائبها عندما نجد أن قعل الركض نفسه لم يسقط هنا مع أن 
كل عناصره سقطت فى الصور السابقة له واللاحقة عليه » ومع أنه هو نفسه تحول إلى ركض 
السلاحف نحو زوايا اموت والعدم . 

ولنعد مرة أخصرى إلى مجموعتى صور النفى والإثبات اللتين جردتا الركيض من فحواهء 
ولنقف عند ماصعى « النمرة و«التقابل؛ فيهياء فا مجموعة الأولى 5-77 ]١‏ تعطى إيجاء 
السد الذى ارتمى ولكته مازال ينبس » ومن ثم فان كل صورة منها تنفى < طاقة» ولكنها 
تشير فى الوقت ذاته إلى أن هذه الطافة كانت صسوجودة: « لست المغيرات . . ولا 
العاديات. . ولا طفلا أضحى . .» لكن المجصوعة الثانية [ 15 ]9١‏ تتعامل ميع هذا 
الجسد وقد سكن فيه كل شىء حتى التبض : 8 صيرى تماثيل. . أراجيح. . قرارس 
حلوى» . والعجيب آن الإيماء بالطاقة يأتى من خلال وسائل ‏ التفى؟ الشائعة فى 
المجموعة الأولى» على حين يأتى الإيحاء بالخمود من خلال وسائل 3 الإثبات؟ الشائعة فى 
الممجمروعة الثائية» وهذا نمط بنأئى يتجاوز مجرد التناقض : الظاهرى بين الأداة اللغوية 
والأداء الشعرى إلى الإيجاء العميق بالزيف الكامن وراء ظواهر الأشياء» قليست الحركة 
بالضرورة وجوداء ولا السكون بالضرورة عدما . 

تتكامل إذن مجموعتا صور النفى والإثبات فى الوصول إلى الهدف» لكنهم! أيضا فى سبيل 
ذلك تتقابلان لإظهار حدة السلب» ووإذا تأمثنا كل صور المجموعة الثانية» نجد أن فى كل 
منها جوابا أو قرارا ساخرا لإحدى صور المجصوعة الأولى فا ميل التى كانت تغير وتعدو فى 
ميادين الحرب 71+ /] تصيح تمائيل من حجر فى الميادين ]١11‏ وتذك الى كانت تخيف 
الأطفال فيسحُون عن طريقها )9 » )٠١‏ تصبيح أرأجيح من شب لؤلاء الصغار 1151 
ويل سوكب ارس الملكى المهيسب ١113‏ تصيح فوارس حلسوى فى موكب المولد النيوى 
3ه 

إن كل هذا التشابك والتعدد فى الوسائل الفنية هو الدى يبرر هذا التنوع فى استخدام 
«فعل الأمر» مقتاح الموقف فى هذا المقطع» وتحوله فى اليدء من أداة اختيار: « اركضى أو 
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قفى» [ ولنشر إليهما بهاتين العلامتين : اركضى 1 قفى © ] إلى آداة إشعار بححمية التقهقر 
فى نباية المقطع : اركضى نحو زوايا المتاحف [ ولدشر إلى هذا الموقف بالسهم لماكل عل ؟. 

لكن الخيل التى شغلت الشاصر وشغاتنا حتى الآنء ليست إلا وسسزا مكثقفا ومعبرا 
اللهدف المحقيقى للقصيدة وعر ؛ الناسى» » والقصيدة لا تكف على امتداد المقطع عن 
القيام بمناورات ‏ الالتحام» بين الرمز والمرموز إليه لكن هذا لالتحام يتم بيراعة عددما 
تتحول التيل إلى وشسم » تيف خطوطه فرق ذراع؟ الإنسان أو جبهتهء ولكنه أيضا 
التحام سلبى ادع » فهو ليس الالتحام الذى يعطى للإنسان قوة الخيل » ولكته التحام 
من خيل جف ف ركتيها الصهيل » ومن ثم فهو التحام يحمل معه كل مظاهر السلب التى 
تنائريت على طول المقطعء وكيا مهد الإيقاع فى نهاية تمهيد القصيدة لظهور المقطع الأول فإن 
الالتحام فى غباية هذ! المقطع يمهد لظهور المقطع الثانى : 

كانت الخيل . فى البدء ‏ كائناس 

برية تتراكضص عبر السهول 

75 كانت اليل كالتاس » فى اليد 

قتلك الشمس والعشب والملكوت الظليل 

ظهرها لم يوطأ لكى يركب القادة الفاتحون 

7 ولم يلن السد ا حر تحت سياط المروض 

4 والفم لم يمعثل للجام 

ول يكن الزاد بالكاد 

لم تكن الساق مشكولة 

"١‏ والخوافر لم يك يثقلها السنيك المعدنى الثفيل 

اما كانت ألخيل برية 

"ا تتنهس حرية 

5" مغليا يتتفسها النامس فى ذلك ائزمن الذهبى التبيل 

لققد تم الالتحام إذن بين الرمز والمرموز إليه » وأصبح يصيب كلا منهم] ما يصيب الآخر 
طرد! وعكساء وإلذى أعساب كلا منهيا هو الانحسار الذى تقدصسه القصيدة هنا أيضا على 
طريقنة 8 الثمو التتابعى» مسن خلال الاعتياد على سلسلتين من صور الإثبات1 75877 
و77 4 *] يشوسطهه| سلسلة من صور النفى 1533 ]1“١‏ يتكور فيها حرق النفى 819 
ست مرات» ويلاحظ أن كل أفعال هذا المقطمع تأخخل صيغة الماضى حتى وإن لم تأخيذ 


4 


صيغته وذلك من خخحلال إداة النفى 7 4 التى تحول المضارع إلى ماض » والفعل المساعد 
«كان؟ الى يعطى للمضارع معن الماضى الساقصء ومن خلال هذا المو 3 الماضرى» 
تتتحول كل عناصر الإيجاب والمجد قى الرمز والمرصوز إليه» إلى ماض يتتحسر عليه سالنسبة 
للخيل والإنسان والمعضارة التى يرمزان إليها , 

مادام الالتتحام قد تحقق بين الرمز والمرموز إليه» فلا بأس من العودة مرة أخرى إلى الرمز 
لطرح الخيار السابق عليه» وهو خيار لا يوجه إليه هذه المرة وحده ولكنه ينسحب بالضرورة 
على صناه وظله . 

©”. أركضى أو قفى 

زمن يتقاطع 

7 واختريت أن تذهبى فى الطريق الذدى يتراجع 

و إذا أعدنا التذكير بالخيار الأول وتتيجته وقارتا به الخيار الثاني » لرأينا التحول واضحاء 
ولتوضح ذلك من خلال العلامات التالية : 

الخيار الأول - اركضى 1 أو قفى © التتيجة : اركضى كالسلاحف . 

الخيار الثانى > أركضى 7 أوقفى ”7 التتيجة : اذهبى فى الطريق اللى يتراجع . 

فإذا أغفنا يق ذلك » اللدى الزمنى الذى تقدمه القصيدة بين طرح الخيار والوصول إلى 
النتيجة فى كل منهماء حيث يستغرق « النقاش» فى الخالة الأولى مقطعا بأكمله» ولا يفصل 
بين الخخيار والنتيمجسة فى المقطع الثانى. جرد بيت واحدء إذا أضغنا لا رأينا كثاقة المواجهة 
وحدتها وحتمية الطريق الواحد للرمز والرموز إليه » للخيل والناس والحضارة التى 
يمثلانباء ويعيد الفعل المضارع للظهور مرة أخرى ليؤكد أننا لسنا بصدد الحدييث عن 
الماضى ولككن عن المواجهة : 

8 تتحدر الشمس» يتيحدر الأمس 

4 تنحدر الطرق الجيلية للهرة اللانبائية 

لكن ذلك الانحدار الذى يبدأ انحدارا طبيعياء ويرتبط بظواهر من شأنها أن تمر بدورة 
الانحدار » تزداد حدته ازدياد حدة الصخر الهاوى من قمة الجيل» فإذا به يدمر ويعكس 
الظواهرء ويعود إلى التقهقر مامن شأنه أن يتقدم : 

2١‏ -كل نبر يحاول أن يلمس القاع 

- كل اليتابيع إن لمست جدولا من جعداوطا تختهى 


ا 


1 . وهى لا تكتفى 
49 فاركضى أو قفى 
4- كل درب يقودك من مستحيل إلى مستحيل 
هكذا تنغلق كل الطرق» ويقترب شبح الرمز من ال مرموز إليه اقترابا يوحي بلبوبان الأول 
فى الثانى » وسدرى كيف يتقدم بناء القصيدة ليحقق ذلك ببراعة فنية» فإذا أعطيئا للرمز 
(الخيل) القيمة # ص »؟ وللمرموز ليه ( الناس) القيمة «س» فإن عسط مقاطع القصيدة 
سوف يسير على الحو التالى : 
المقطع الأول - صن ( انيل حور الحديث)» 
المقطع الثانى > صن س> من ( الخيل مقارنة بالناس ) 
المقطع الثالث ( كيا سئرى ) سن سه ص - س١‏ التاس يواجهون الناس من 
خلال الخيل) - 
4 . اخيول بساط على الريح 
5 سار على معئه الئاس للئاس غير المكان 
7غ والختيول جدار به انقسم الناس صتفين. 
44 - صاروا مشاة وركباث 
4 واخيول التى انحدرت نحو هوة نسياتها 
ملت معها جيل فرساتها 
إن انحصار السرمز 2 ص ؛ بين ا س »؛ و لاس » ببجعل القصيدة تكاد تلغى الرسز وتشل 
المواجهة إلى المرموز إليه ؛ الناس والخضارة التى يرهزوث إليها وهى كبا تدل كثير من إشارات 
القصيدةء حضارتنا المعاصرة؛ وماتتضمنه من عبثية الاعتيار التى يقوم بها : 
١-إشباح‏ خميل 
57 وأشباء فرسان 
5 ومشاة يسيرون --حتى النهاية ‏ تحت ظلال وان 
4 اركضى للقرار 
9 واركضى أو قفى فى طريق الفرار 
- تتسأوى محصلة الركض والرفض فى الأرض 
إن الضوء الأتعير الذى تلقيه القصيدة على الرمز المتعمب » والمرموؤ [ليه الناوى اللجوف» 
يبين عن طريق إلقاء الضوء حل المنصاد ؛ كثافة الكارئة : 
4 


4 


7ه هاذا تبقى لك الآن ؟ 
6ه _ماذا 1 
4 . سوى عرق يتصبب من تحب 
فى جيوب سلالاتك العربية 
5 -وق المرآة الأجنبية تعلوك تحت ظلال أبى الحول 
7 هذ! الذى كسرت أثقه 
4سلعنة الانتظار الطويل 
وما دامت إسقيل هى رمرّ حضارة 3 الشرق؟ المجهدء فإن اللحن الجسائزى يأتنى مع 
انسدال الستار على المشهد ارين حين تستدير مزولة الوقت إلى 3 الغرب»: 
استدارت إلى الغرب مزولة الوقت 
صارت الخيل ناسا تسير إلى هرة الصمت 
بينها الناس ميل تسير إلى هوة الموت . 


للك 
الفتوحات فى الأرض مكتوبة بدماء 
التيسول 
وحدود امالك 
رسمتها السنايك 
والركابان: ميزان عدل يميل مع السيف 
حيث يميل 
ج # ا # 
اركضى أو قفى الآن أيتها الخيل 
الست المغيرات صيحا 
ولا العاديات ‏ كيأ قيل- ضبحا 
ولا خضرة فى طريقك تقحى 
ولا طفل أضحى 
إذا مامررت به يتدحى 
وها هى كوكية الخرين الملكى 
تجاهد أن تبعث الروح فى جسد الذكريات 
يدق الطبول 
اركضى كالسااحف 
نحو زوإيا المتاحف 
نغ نا نا 
صيرى تمائيل من -حجر فى الميأذين 
صيرى أراجييح من خشب للصغار 
الرياحين 
صيرى فوارس حلوى بموسمك التبوق 
ولتصبية الفقراء حصانا من الطين 
صيرى رسوما وشا 
تجف المخطوط به مثليا جف ف رتتيك الصهيل 


2 
كانت فيل فى البده كالتاس 
برية تتراكض عير السهول 
كانت الخيل كالئاس فى البدء 
تمتك الشمس والعشب والملكوت الظليل 
ظهرها ل يوطأ لكى يركب القادة الفاتحون 
ول يلن التسد ابر نحت سياط المروض 
والغم لم يمكل للجام 
وم يكن الزاد بالكاد 
م تكن الساق مشكولة 
والحوآفر لم يك يثقلها السنيك المعدنى 
الصقيل 
كانت اسيل 'برية 
تتنفس حرية 
مثلم يتنفسها الناس فى ذلك الزمن الذهبى 
النبيل 
# سد # 
اركفى أو قفى 
زمن يتقاطع 
واختريت أن تذحبى فى الطريق الذى 
يراجم 
تتحدر الشمس يتحدر الأنس 
تنحدر الطرق الجبلية للهوة اللانبائية : 
الشهب المتفحمة 
الذكريات التى أشهرت شوكها 
كالقدافل 


والذكريات التى سلخ الخوف بشرتها 

كل تبر يحاول أن يلمس اتقاع 

كل الينابيع إن لممست جدولا من جداولها 

وهى لا تكتفى 

فاركضى أو تغى 

كل درب يقودك من مستحيل إلى مستتحيل 
سف 

الخيول بساط على الريح 

سار على متته الئاس للئاس عير المكان 

وألخيول جدار به انقسم الئاس صنفين 

صاروا مشأة وركبان 

وا-لفيول التى الحدرت نحو هوة تسيائها 

حملت معها جيل فرساها 

أشباح خيل 

مشاأة يسيرون حتى النهاية ‏ تحت ظلال الموان 

اركضى للقرار 

واركضى أو قفى فى طريق القرار 

تتساوى محصلة الركض والرفض ف الأرض 

فى جيوب سلالاتك العربية 

ماذا تيقى لك الآن؟ 

مآذا؟ 


يستحيل دنانير من ذهب 
هذا الذى كسرتء أثفه 
لعئة الانتظار الطلويل 


لخعكلزريع 


ديوابث الداشرة المحكمة 
فاروى شونة 


فاز الشاعر فاروق شوشة بجائزة الدولة التشجيعية فى الشعر هذا العام » عن ديوانه 
«اثدائرة المحكمة6 الذى صدرت طبعته الأولى سسئة 18287 . 

ومع أن هذه الجمائزة قد وصلت إلى فساروق شوشة متأخصرة بعض الوفت إلا أنها تسجل 
تتويجا رسميا للتكريم السذى يلقاه هذا الشاعر من ععبى الشعر ومتذوقيسه منذ أكثر من ربع 
قرن نجح خلاله فاروق شوشة فى أن يقدم نموذجا منفردا ‏ للشاعر» ودوره فى الحياة الأدبية 
المعاصرة » فلقد استطاع خاروق شوشة أن يصل إلى 3 اشمهورة وأن يجسد أمام عينيه نموذيج 
« الشاعرة ون يكون مدخله إلى حب ذلك الفن الرقيق اميل . 

ولا شلك أن موقعه فى أجهزة الإعلام ساعد قليلا فى هذا الاتجاه ولكسن الذى لاشك فيه 
كذلك أن سواهبه المتعددة هى التى أحلته هذه المكانة تلدى الجمهور» بل إن بعسض هذه 
المواهب ظلمته من بسضص الزواياء ويمكن أن تشير إلى موهبة الإلقاء أو الصوت الجميل » 
ومن هذه الناحية فيان صوت فاروق شوشة يحقق عنصرا رئيسيا من عناصر القصيدة العربية 
وهو عتصر ‏ السباع* وإمتاع الأذثء وهو الذى ولدت القصيدة العربية فى ورحابه وعرف 
الشعر بأنه « إنشاء وإنثساد» ولقد ظل فاروق شوشة يمشلى صوته نموذج القصيدة 
«المسموعة؛ ألتى نصل إلى الجمهور العام فى مقايل 7 القصيدة المقروءة» التى يكاد يقتصر 
التمتع بها على الجمهور الخناص ولقد أعطى قاروق شوشة الشاعسر من صلال موقصه 
الاعلامى » صوته لقصائد الآتحرين . قدماء» معاصرين . أكثر بما أعطاها تقصائدة هو. 
ومن ثم مب - عن رض جزءا من شاعريته فى سبيل الإرضاء #للشعرة وجمهويه العام . 


4. 


لقد منمحت الجائزة لفاروق شوشة عن ديوانه : الدائرة المحكمة» مع أن إنتاجه الشعرق 
غزير يمتد من ديوانه « إلى مسافرة6 الذى صهر فى عام ١477‏ . إلى ديوآن 2 لغة من دم 
العاشقين». مرورا بالجزء الأول من 3 الأغيال الكاملة! الذى صدر فى مجلد ضخم عام 
5 . لكن هذا الديوآن اكذى اختارته لحنة الخائرة يمثل شريحة مئوسطة من نتاج الشاعر 
يمكن أن تحمل كثيرا من خنصائص شعره كها تحمل اخليسة الصغيرة كثيرا من خصائص 
اليف + 

لاتتجاوز صفحات الديوان فى طبعته الأولى ثيانين صفحة عن القطيع الصغير تضم 
اثنتى عشرة قصيدة» ولكنهة تحمل كثيرا من قضايا الشاعر التى تبناها وطورها فى الشكل 
واليناء والمخضصون فى ربع قرن > من حيسث الشكل تموجد قصائد تنمى إلى شعر الشطر 
وأخرى تنمى إلى شعر السطرء فقصيدنا 9 سكن العبير ولاعسابرة» تنتميان إلى الشطسر 
التقليدى ٠‏ الأولى من الكامل الأحذ والثانية من السريع وبقية قصائد الديوان تتعمى إلى 
شعر السطر الذى يلتزم فى كل قصيدة تفعيلة واحدة » فييأ عدا قصيدة ‏ الرحلة أكتملت» 
التى زاوج فيها الشساعر تفعيلتى المتقارب والمتدارك رهذا التنريع الثلائى فى الشكل يمغل 
تحمل مادارت فيه قضية الشكل فى الشعر طوال هذه الخقبة على أننا إذا تجاوزنا فى الشكل 
قضية 3 السطر؛ أو #الشطر ِلى موقف الشاعر العام فإنتا نجده يؤكد انتماءه إلى كلا التيارين 
أ إلى الشعر الجيد أيا كان شكله . 


ومن حملال هذا الموقف الذى تفل شريحته الواردة هنا -جزء! منه فإننا نجد البناء الداتخل 
الموسيقى لانتا للنظر فى الدائرة المحكسة وهر يؤكد هذه اللخاصة القوية الى تتميز بها 2 
القصيدة المسموعة» من غنى القوافى الاختيارية الذى يسمح للتيار بأن يظل متصلا بين 
القصيدة والمتلقى وهر نبج يحرص عليه الديوان فى مجمله و المرات القليلة التى يتتخلى فيها 
عن هذا النهيج يحس قارته بغرابة المذاق الموسيقى الذى اعتاد عليه فى مثل هذا المقطع : 
التسسدامسسى سكسسروا منسسن غير راح 
والذى يبرق فى الأيدى مسلام م سلاج 
تشع اع تا ى امساافييا 
ورقصتسا رقصسة الموتسى على أسسسلاقئسا 
وفسوزنساه وثيسسدا فى الجنسايسا وابخراح 
ل نخسسرج على القسسسول الميسسساج 


إن هذا إلبناء الموسيقى يدعمه نسيج محكم للصورة » وتتحول بفضله لكى تشكل خمة 
القصيدة وسداها فى معظم الأحايين وتنتزعها من هذا العجريد الفلسفى الذى تجح إليه 
كتير من القسسائد المعاصرة » والصورة فى ديوان الدائرة المحكمة لا تلبس قناعا واحذا» 
وإنما ترد القصيدة من زوايا متعددة وتتعامل مع نسجها فى صور ختلفة؛ فهى أحيانا تأل 
شكل اللقطات السريعة المتعاقبة» وأحيانا تأذ شكل الجزتية الهادتة الأنفاس والتى 
تتوازى فيمأ بينها أو تتقاطع أو تتقابل ولكنها تتحوك جميعا نحو غاية واحذة؛ ولعل مطقع 
قصيدة ‏ يدوسنا عسام جديد» تمئل قناعا من أقئعة الصور السريعة المتلاحقة والتى تندقع 
كأنها زحات المطر الفجائية , 
وإنتظرناك . . فليا جعت . ماذا فى يدك 
الدم المسفوح ما زال 
غبار ا موت 
أتات التكالى والسبايا 
والصدى الملعور ما زال 
حتاف الرعب 
صوت الباعة الحمقى 
ويد تقذف بالأفعى فتلتف 
وقتيان شحو صوت المنايا 
أملائي شاطتيك 
وفى المقسابل ننجسد قصيدة أخمرى مثل ١‏ الشعر فى هذا اسزمان» تنمى تكنيكا آخر فى 
التصوير؛ يعتمد على ثلاث لوحات تأخل كل متها اتجاها خاصا ولكنها تتعادل فى نباية 
المطاف من خلال توازى عناصر السلب والإيجاب» وهو تواز يبدو فى داخل كل لوحة على 
حدة ثم يطرح ظلائه على جمل اللوحات ‏ 
فى اللوحة الأولى تبدو نغمة # الزيف الصاعد» و إذا كان الصعود قيمة إيجابية فإن 
الزيف قيمة سلبية تعادلها وتتصاعد الصور داخمل اللوحة على هذا النحو : 
بيا حد السيف ا مرهف والقاطع 
ها . . خذ فى القوم براحك لا تترد 
واقذف برءوس سان قطاف ذواتيها 
وتعرى وبجه دمامتها وغرابتها 


ان 


فى وحل الليل المرصود الساطم 

هذا عصر الوالغ فى كأس أخيه 

العارض سوءته فى سوق ابدا لاتنفظ 

هذا عصر المتورم جهلا 

من يوقظه ؟ من يثليه ؟ 

تعرفه ندرك حطته » لكن فى خملوتنا نبكيه 

تحذ رن نغمد فيه الرأى الفاجع 

حتى لا ينهار لتقل الجامع والذائع 

وتدوم دمامة هذا الوجه المتجدد 

ولعل من اللافت للنظر أن قصبسدة يدور موضوعها حول « الشعرة تبدأ بصورة حول 

«السيف6 لكى تسرسم المفارقة الممادة بين الإيجاء الشائم عن ملس الشعر والإيجاء المتصور 
عن ملسن السيف» وكيف أن مفارقات العصر تسل الإيحاءين يتلامسان» حتى إذا ما 
وصلنا إلى تبايية المقطع فإذا بالكلمة تصبح ذات نصل يعد ( تحذر أن تعمد قينه الرأى 
الفاجسع) ولكى يصل المقطع بالشعر إلى هذا الحد فإنه يمر فى حقل من الأقعال وردود 
الأفعال ومن امسق مع طبيعة الشعر الى تخرج على الزقيب المنطقى النثرى اذى يطلق 
الفعل ثم يترقب صداه ورده» إن ترتيب الصور هنا جاء معكوسسا فبدات برد الفعلل من 
خلال السيف الذى يقطف الرؤوس التى حان قطافهاء قبل أن يرصد ما جنته هذه الرقوس 
من ولغ فى الكأس وعرضص للسوءة » ولم يكتف المقطيع بهذا الصراع المتزايد الذى أحدثه بين 
قيم السلب والإيجاب والفعل ورد الفعل فأراد أن يضيف مراعا آخر فى نباية المقطع بين 
الإحساس وتزييف التعبير عنه من خلال عنصر التعليق اقارجى : «تعرشه ندرك حطته» 
لكن فى خلوتنا نبكيه» وهى صورة تصل بأزمة نقاء الشعر الال فى مواجهة الواقع المتسفن إل 
أقصى مدى طاء فنمحن أصبحنا جزوا من دائرة الزيف نقول غير مانعتقد » ونعرف ألعطة 
لكن نبكى صاحبها . ولا أدرى إلى أى سحد تنمجح عبارة- فى خلوتنا ‏ إلتى تحاول أن تعمق 
هذا التعاقض ٠‏ ف تمقيق هدفهاء مل تريد أن نصل بالعفن إلى حد السخاع؟ وألا يتعاريض 
ذلك قليلا مع خيط الأمل الذى يعطيه المقطع النانى والذى يقدم ف الواقع الصورة المقابلة 
للزيف الصاعد ٠‏ رهى صررة 9 الصفرة الهابطة؛ والتى تملأ هذه الأبيات : 

يشقق ورجه الأرضى ٠‏ يطل العابر فى عمق الهوة 

الصمت بمورج 


بف 


الرأس يدور 

انلصوت التائى يصاعد 

من قاع الهوة يصاعد 

مذيوحا نوق الشهوة 

ركلته الأقدام الحمقى 

وانبالت سافية العدم الأسود 

وارتحنا 

فالقشرة عادت مجلوة 

ها أنت تحدق مذعورا 

ووحيدا من خخلل الكوة 

فاقغر ماشثت فيا 

وانزف ماشئت دما 

واهتف بالقادم لا يدتو 

فاطوة تبتلع الصفوة 

كمذا فى إمقلوة أو ندما 

إن هذ! المقطع يتعادل مع المقطع السابق من حيث إنه يقدم الصورة المقابلة لتعسائق 
السلب والإيجاب » وإذا كان المقطع السايق قد لمخص بأنه 3 الزيف الصاعد ( - + ) فإن 
هذا المقطع يلخص بأنه الصفوة الهابطة ( + -) ومسن هذه المزاويية يتقابل المقطعان 
ويتكاملان» ومن ناحية ثانية فإن اثبناء الفنى يتحد ف المقطعين كليهماء وإذا كنا قد 
لالحظنا فى المقطع السابق تقدم رد الفعل على الفعل أو لتقل بعبارة أخرى تقدم العيجة على 
السبب ولا حظنا كسذلك تدخل عتصر التعليق متمثلا فى : ( نعرفه , . لكن . . تبكيه) 
فإننا نالاحظ تحقق الميكل الفئى ذاته فى المقطع الذى معناء فلم يشأ ا مقطع أن يبدأ مثلا 
بصورة « ركلشه الأقدام الحمقى » وهى تمثل السبب فى الحدث الرئيسى + وإتها بدأ يرأ بعد 

لك بلجا بد لبت 6 فترتيب الحدث فى منطق الصياغة التثرية سوف يكون على الحو 
العالى الركلدت لأا - وقوج فى اغوة- مرور الؤصين ‏ انسداد الموة ‏ مرور الزمن ‏ تشقق مع 
الأرض ‏ صعود الصوث ببطء إطلالة العابرين ‏ تموج الصمت - دوار الراسس) لكن البناء 
الشعرى عندما يعمد إلى هذه المجمصوعة من الصور التى تشكل الحدث يعيد تسرتيبها لأن 
الترتيب جزء رئيسى فى الصمياغة الشعرية» فالحدث الشعرى ئيس حدثا امتداديا يتحرك 


إن 


عل خط مستقيم تقود فيه المقدمات إلى النتائج و إنها هو حدث ذو طبيعة دائرية ! 
وهذه الطبيعة تشكل جزء! رئيسيسا من عمل القصيدة وتأثيرها فى المتلقى» ومن هنا قإن 
الشاعر فى اللوحة التى معنا يبدأ بصورة : « يتشقق وجه الأرض» ولنلاحظ أن صيغة الفعل 
* يتفعل » تساعد فى إعطاء بعد رمنى واسيع المدى فالتشفق يعدث من تلقاء نفسه بعد فترة 
زمنية غير معلومة من نقطة البدء: وتتدخصل الصيغة اللغوية مرة أخصرى فى تحديد المدى 
السزمتى سن غصلال الفسل « يصاصد؛ الذى يتكسرر فى بينين متتاليين 3 الصصوت النائى 
يصاعد . . . من قاع الموة يصاعد» فحدث الصعود من خلال الفعل يصعد» يختلف عن 
إسحدث نفسه من ختصلال الفعل ١‏ يصاعد؟ الذى بيب الإيجاء باليطء والضعف والبوهن» 
وهو مسن خلال قرائن أتعرى تسأتى فى البيتين مشل الصفة فى البيبت الأول 3 النائي؟ وشيه 
الججملة فى البيت الثانى 3 من قاع الفوة من خلال هذين العاملين اللغويين يضاف إلى اليعد 
ألزَمنى المتراخعى الممد يعد عكائي سحيق يضاعف الإحساس ببحدة الشعور الذى تسعى 
القصيدة إلى رسمهء وبالنقطة التى وصلست إليها القيم الصافية التى يسعى الشعر إلى 
استشرافها وإنعاشها . 
ويأتى عتصر التعليق الخاريجى : « وارتحنا . . فالقشرة عادث مجلوة؛ لكى يعمق ذلك 
الإحساس المرء بامتداد مشاعر السلب إلى كل اتجاه ولكى يجسد فى ممسوعة من الصور 
المتتالية الذعر والوحدة واليأس التى تحميط بساكن إلكهف المتزوى ٠‏ . 
إن هاتين اللرحتين تبدأ كل منهما من نقطة بعيسدة» وتأخد كيا رأينا لتجاها ختلها ولكنهما 

تتكاملان فبيآ بينهماء وتتفقان على جذب النقطتين البعيدتين إلى آرض الواققع وعلى النزول 
عن صهوة الحلم » ولمس تراب الأرص + وعلى أن يحاول الشصر أن يأكل الطحام ويمشى فى 
الاأسوزق وعليه أن أذ حطره وهو يؤدى واجيه؛ وأن يصطنع لنفسه حواس تلائم المنامج 
الجديذ المحيط به وأن تبقى فجوات قد تبتلع خطاه وأن يتوقع بين الحظة وأخرى عجمة من 
شبح قدرى جهول : 

أنظر حولك 

وتأمل هذى السوق العارية الشهورة 

فالكل يببع ويسقط فى المحذور 

واشحذ سيفك 

قد تقطع يوماهذى الكف الممدودة 

لاتدرى سم أثاملها 


كن 


أو حجم الطلقة فى الديجور 


لو تدرى الغيب الكامن فى المجهول 
لاتعتريت العيش طليقا وبعيدا 

لكن ها أنت تدور وتسقط فى شرك المجهول 
مقتولا برصاص قصيدة 


وعلى هذا التحو تصصل القصيدة بمنطقها الخاص لا بمنطق النثر إلى أن تنمى إحساسا 

حول الشعر تصل به مع المتلقى إلى المدى الذى تريده. 
د د فنا 

هناك لون ثالث من ألوان التصوير فى الديوان يشد القارئ إليه وهو هذا اللون الذى 
يعتمد على التقابل بين محورين أحدهما ثابست والآحر متحرك: ولعسل قصيدة 3 الدائرة 
المحكمةة التى تخلم على الديوان عنواها تمثل نموذجا جيدا هذا اللون والذى يمكن أن 
يطلق عليه القصيدة الصورة» والقصيدة ‏ وهى من أعذب قصائد الديوان ‏ تحتمى بضمير 
المتكلم المذكر والمخاطبة المؤتثة» ولسوف نرى أن المتكلم هو الذى سيصدر عثه طوال 
الوقت اللحديسث ويظل الصمت عنيها على المخاطبة؛ ويفعل هذا الصمت قعله فى ازدياد 
حدة الظنون والمخاوف والسوجس والترده والانشطار» وكلها مشاعر تمهد للحظة اللختام 
الفاصلة التى :ند عن الممخاطبة فيها حركة تبتلع فيه كلل شىء. 

أجييك 

مزدحها بالوعود 

عشميثا كدائرة البرق 

منتظرا لانههار السواقى 

ألاصق عربى بجدران عزلتك الموحشة 

تلوح للعايرين الحيارى 

أن اتعمسوا فى رحابى 

ولوذوا بيابى 

وسيحو! دروبي عتدة عدهشة 


هه 


هكذا بيدأ المقطع ببذه المجسوعة مسن الصور المتلاحقة المتدافقة التى لايفصل بينها 
حروف العطف إلا فى اخزء الأخير منهاء وهذه المسورة تكون فيا بينها ججموعتين صغيرتين 
متساويتين» فهداك ثلاث صور تأتى مسددة إلى الصوت الرئيسى فى القصيدة » صوت 
المتكلم المفرد وهى تلك الصور التى تأتى فى صيغة «الحال»: «مزدها . . مضيقا .. 
منتظرا ؛ يقابلها ثلاث صور أخرى تأتى مسندة لصوت فرعى هو صوت جدرإن العزلة التى 
تصدر ثلاث إشارات متتالية فى صيغة فعل الأمر: 9 انغمسوا. . لوذوا . . سييحوأ» وإن 
كات يمكن ملاحظة أن ترتيب الحركسات الثلاث ربها يجعل اللواذ بالبا الائغياس لق 
الرحاب» والشاصر يجعل الخط الفاصل بين هائين المجموعتين هو القافية التى تصل 
وتفصل بيتها فى وقست ولمد ( موحشة . . مدعشة) ولا يقعصر تناغم نهاية اللتطعين من 
-حيث القافية على انفاق حرف الروى فقط بل يمتد إلى نوع القافية أيضاء فجميع الاثبيات 
تنتهى بقائية متحركة ويقتصر اللجوء إلى القافية الساكنة فى المقطع على هلين | 

وإِدا كانت القافية قد لعبت. هذا الدور فى مقطع الافنتاح؛ فإنبا سوف تزداد كثمافة 
وظهور! فى المقطم العالى » وترتبط كثافتها عادة بازدياد درجة الشمور » ولابد من القول هنا 
بأن قصائد فاروق شوشة ٠‏ تكتسب قيمة فنية عمالية مع غلى القافية والموسيقى الدا خحلية » 
ويؤثر غياب هذين العنصرين أو أحدهما على متعة القارئٌ بباء ولنتأمل هذا المقطع الغنى 
الكنفا: 


وانشطر اثنين 

بعض يلاعن يوم قدومى لديك 

وبعض يبارك يوم انتسابى إليك. 

وأمضى 

تلاحقنى دهمات انشطارى 

ويصلبنى ف الميادين جوعى وعارى 

وذل انتظارى 

وأرجسع معتنقا بالكسارى 

إن مفشاح الدائرة المحكسة يكن فى البيت الأول فى هذه المقطوعة «وانشطس اثنين؟ 

ويلقى بظله على الصور الثالية له » وإذا كان الانشطار معناه أن بعضسه يلاعن وبعضه 
يبارك» فيان الصور التفصيلية الى تعقب هذا الإجال » سوف تجئ على طريقة ( اذلف 
والنشر المرتب؟ فى البلاغة العربية » عَم أولا صور الملاعنة التى وردت ف المقطع السابق ثم 


ىه 


تعقبها صوو المياركة وحيا الإقبال : 
أجيتك 
تحملنى صهوات الرؤى المعلمة 
أله عن ميامين قبل 
مضوا فى هواك وغطوا ثراك 
وقاموا مباخر تمسح بالعطر أحزانك المظلمة 
ومع أن هذه الحميا سوف تندفق خلال مقطع غير قصير من القصيدة قسل أن تتوقف 
وتتكسرء فَإْن هذا الاندفاع سوف يحد منه فى بعض الأحيان 2 عوائق إرهاصية» عبدأ من قوة 
التقدم قبل أن ترتطم موجة الاندقاع بالصخرة الأخيرة » ويتمثل العائق الأول فى الصمت 
المطيق فى المخاطبة التى داوت حول محورها الصور المختلفة ووجهت لما الإشارات المتترعة» 
لكنها لاذت بالصمت ١‏ 
ومازلت شاخصة كالشواهد فوق القبور 
كوجه اخرائب فى ليذة معتمة 
والصمت هنا لايبعث الشعور باغيبة أو الإجلال » وإنما يبعث الشعور ينقاد الصبرء 
وباقتراب الكارثة العدمية التى تومئ إليها « القبور» و#الخرائب» لكن نزعة التفاؤل والإيجاب 
لاتستسام وإنما تتقدم: 
وأتزل ف المعمعان 
أطاعن ثبت ابئان 
وظهرى إليك. 
أمنث فنجاءاث هذا الزمان 
تلبست علد الأمان 
عرفت اختلاط المسالك 
بلبلة المدحين 
وطعم المرارة فى طعنات الجبان 
ولنلاحظ أنه مع ازدياد درجة التوتر تعسود القافية المكثفة إلى الظهور فتنكرر قافية النون 
خس مرأت فى ثيانية أبيات» وهو غنى أشرنا من قبل إلى أشره على القصيدة» وإذا كان 
اه 


الشعور هنا يتقدم نحو الانتساب. . والإيجاب فإن ذلك لانيدو من خلال صور الحركة 
فقط وإنما من خعلال أفعال الشعور أيضا ومعنا منها فى هذا المقطع « أمنت فجاءات 
هذاالزمان»» وسوف نرى أن هذا النوع من الأقعال سوف يبدأ فى التراجع مشكلا جزء! من 
«العوائق؟ التى أشرنا إليهاء ويلاحظ ذلك فى مفتتم المقطع التالى : 
ظعت بأنك فى الروع حضنى 
ملاذى وأمنى 
وزادى إذاجعت 
فلم يعد الأمن إلا < ظتاه ولسوف يتطور هل! النوع بعد أن يتكشفف غبار التردد إلى ماهو 
أقوى من فعل « ظن؟ وهو فعل 2 وجد؟: 
ويجدتك واجمة الأنبياء 
وقائلة الشعراء 
وتخرسة الألسنة 
وأرتد 
أبن امغر 
دين براءة حلم تقصف 
خطو توقف 
عمر تجاعيذه مبهمة 
وأسقط 
تتسعين فيا لازتدرادىق 
ولحدا عميق القرار 
وفخا 
وداثرة محكمة 
إن الخركة الأخيرة فى الازتداد والسقوط جاءت خاطفة وحاسمة وكادت فى حلعها وثقلها 
تعادل بين الصمست الطويسل للمخاطبة ؛ والموجات المتتالية مسن الككلام وا مركة للصوت 
الركيسى للمتكلم . 
على هذا النحو تقدم القصيدة نموذجا فنيآ يتعاون فيه تقابل التوابت والمتغيرات» وتراكم 


ممه 


الصور» وأفعال الشعورء وأدوات الربط وجودا أو عدماء ودرجة الموسيقى علوا أو خفوتاء 
يتعاون فيه كل ذلك فى تقديم لون من الشعور يمكن أن يلبس مواقف متعددة» قد تكون 
الوطن فى بعضص لحظات الانتهاء» وقد تكوت المرأة» وقد تكون مواقف أخرى مجردة تبيوئ ها 
التتصيدة فرصة للتجسد » لكن معرفة 3 المقصود» ليست حى جوهر تحليل القصيدة » فيا 
أسهل أن يقال ذلك « المقصود؛ فى قالب عادى» فلا يستحق أكثر من أن يطرح حوله 
السؤال « ماذا! قال » لكننا فى الشعر نطرح دائيا السؤال : ٠‏ كيف قال ». 
إن قصائد الديوان وهى توظف الصورة تستغل كثيرا من إمكانياتها فهى أحيآنا تلجأ إلى 
التوليد داخصسل الصودة وتتبع المزئيات الدقيقة لخلدق صور جديدة منهاء وأحيانا تجدح إلى 
إجراء لونه من الديائوج الداخلى بين أغصان الصور المزثية وحيانا أخصرى تستغل الصورة 
الاعتراضية لكى تنمو بها وتدل معها آفاقا جديدة تبدو وكأن السياق اللشوى هو الذى 
يقود إليها عرضاء ولعل الطريق المتعرج الذى سلكته قصيدة « لا مفر التى تفتنح الديران 
بين نقطة ألبدء ونقطة النهاية مر بكثير من ألوان التشكيل الفنى فى الصورة . 
عذاأنا 
وف خباية الطريق آنت 
واحة شهية 
صحابة سخية تر 
أدمنت ظلها ولا مفر 
والالعرون بيئنا 
إن ديوآت الدائرة المحكمسة يؤكد كثيرا من القغسايأ المتصلة بتطور القصياة الحديثة وهر 
يؤكدها بطرق غير مباشرة أحيانا من خلال لغته» وأحيانا من خلال مضامينه وفى كثير من 
الأحيان من شلال امتزاجهيا معاء فالشعر : تحرك» يبدف إلى التغير ومن اللافت للنظر أن 
معظم قصائد السديوان تيدأ بأفعال الحركة من الشاعر أو إنيه أو إلى القصيذة ‏ الليل وحبة 
الضوم؛ مطلعها 5 تبيثينتى فى الليل» والدائرة المحكمة مطلعها 2 أجيئك مزدحما بالوعود » 
وقصيدة لأنك الوطن مطلعها : عل جناح الصيف. يرجعون؟ وقصيدة 7 يدوسنا عام جديدة 
عطلعها « وانتظرناك8 فيا جئت وقصيدة «الوحطدة اكتملت» مطلعها انجوس خلال الديارة 
وقصيدة صصورة مطلعها # تعالى . . . فهذا زسان التصنع». وهكدل! تسيطر أفصال المج 
والذهاب ومايدور فى مجال الحركة على مطالع كثيرة مسن قصائد الديوان » وهى سيطرة يمتد 
مداها إلى أبعد من المصادفة اللنوية: يشف عن جزء من طبيعة شمر الديوان وهدفه وهو 
لذن 


اختركة الديتاميكية الرافضة والمؤثرة والمغيرة والكاشفة لنقاب الدهشة عن كثير مما تألفه العين 
مارج دائرة الشعر . 

وديوان 2 الدائرة المحكمة؛ يؤكدكذلنك أن الشعر انتياءء وهو انتماء لا ينسليخ فيه الشاعر 
عن دوائر علاقاته الإنساقية ببحجة البعذ عن شعر المناسية . 

ولقد كان جوته يقول إننى لم أكتب قصيدة إلا ووراءها مناسبة من لون ما وقد شاعت ف 
-حركة الشعر الجديدة موجة من رد فعل ضف قصيدة المناسيةء تكن ديوان الدائرة المحكمة 
يققدم لنا قصاتد تدور حول أربع شخصيات من أعلام ألحياة الأدبية المعاصرة ( طه حسين ‏ 
صلاح عبد الصبور ‏ فوزى العتتيل ‏ عبد الحميد الخديدى) وهى قصائد تحمل قيمة فتية 
عالية؛ وتطرح قضايا تتصل بجوهر الفن الشعرى وخاصة عرئيتى صلاح عبد الصبور- 
وفوزى العتتيل اللتين تطرحان قالبا تحكما للمرثية فى مقهومها الحديث . 

وقصائد الانتياء العام فى ديوان 7 الدائرة المحكمة» وى مقدمتها الوطنيات تحتل مكانا 
بارزا وتعبر عن عموم الوطن فى أقنعة مختلفة وقد تمتزج فيها صورة الأسى وبلمحة الزل نبرة 
الحزن + وتذوب فيها الذات اللخاصة فى الذات العامة أو يشلاشى الواحد فيها فى الكل وكل 
ذلك من خلال أدوات ألفن اسكيدة التى يزدحم يبا هذا الديوان . 

لقد أشرت فى بداية سذا الحديث إلى أن بعسض مواهب ضساروق شوشة قد حملت إليه 
الظلم ‏ 

فهل أضيف إلى هذ! أيضا أن التركة النقدية قد أضافت بدورها بعضا آخر حين ل تعط 
هذا الشاعر الكبير مايستحقه شعره من المناقشة ولعل جائزة الدولة التى حصل عليها أخيرا 
ترفع جزءا من هذا الذى أشرنا إليه . 


درجّات السَم المويدليق 
ف حركة الشعرال حت" 


مدابائيم أبوميقة 


يعد صدور ” الأصمال الشعرية؛ لمحصد إبراعيم أبو سنة حدثا ذا أهمية خاصة فى تاريخ 
الشعر العربى المعاصر وعلى نحو نخاص فى شاريخ مدرسة الشعر الحر فى مصرء فقد بيدأت 
دواوين هذا الشاعر تتوللى فى الظهور منذ أكثر من عشرين عاما(*) حيث ظهر ديرانه الأول 
«قلبى وغازلة الشوب الأزرق! سئة 6م ثم ديوآن : حديقة الشتاء) سنة 1914م ثم 
«الصراخ فى الآبار القديمة © سنة /11م ثم 3 أجراس المساء؛ سنة 141/8م ثم 3 تأملات 
فى المدن الممجرية 6 سنة 151/5 م وأخيرا # البحر موعدنا » سنة 19/15 م» لكن الشاعر أعاد 
تجميع الدواوين الستة لكى تظهر فى المجلد الأول من 3 الأعبال الشعرية» فى نهاييات سنة 
5م . وقد وإكبست الفترة التى ظهر فيهسا هذا المجلد حركة نشطة لدى كسار الشعراء 
المصريين لتجميع حصاد ربع القرن الأخير بين غلافى كتاب وإحد » هكذا فعل على سبيل 
المثال الشاعر فاروق شوشة الذى صدرت أعباله الكاملة عن دار النشر ذاتها وفى العام 
ذاتهء ومن قبله بقلييل تجمعت أعيال المراحل آصل دنقل فى ديوات واحد . وكسأن شعواء 
الموجتين الثانية والثالتة من مدرسة الشعر الحديث فى مصرء والذين بدأ تشاطهم عنل أواتحر 
اللنمسيئيات وأزدهر فى الستينات والسبعينات» بدأ جع حصاده فى الثائينات ويضع ما 
تفرق منه أمام أعين الثقاد والقراء» وذلك يتييح دون شسك فوق المتعة المكثفة» إمكانية إلقاء 
نظرة أكثر شمولا على حركة الشعر ألخره من خلال هذه المجموعاث أو وإحدة منها . 

على أنه يبدو مسن الضرورى قسل تناول قضصية كتلسك» التذكير بواحدة من الميسادى 
الأساسية فى تاريخ التركات الأدبية ومدى نسبيتها بالقياس إل التارييخ العام الأدبى الذدى 
تنتمى إليه » ويتشخص ذلك المبدأ فى أن على الدارس فى حظة من اللحظات أن ينزع نفسه 
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من إسار اللحظة المساصرة ومناخ الحركة من دإشلهاء ويتصور نفسه تحارجها فى محاولة 
متابعة للخط العام للتطور » مأ كان منه من قبل + وما يمكن أن يحدث من بعد » قياسا 
على خطو التطمور فى -حركات أخيرى مماثلةء وفى ضرء هذا المبدأ علينا أن نتذكر أن سركة 
الشعر المر فى العالم العربى عمرها الآن نحو أربعين عاما» وهمى فترة شديدة القصر 
بالقياس إلى تاريخ الشعر العربى الذى يتجاوز خمسة عشر قرنا» ومن ثم فإن التجربة ل 
تبلغ يعد مداها ومن الظلم لا أن يطلب منها أن تبلغ المدى فى هذا الزمن القصين ومن 
الظلم للشعر العسربى أن يطلب منه أن يسلم بأن هذه الحركة هى خباية المطاف» وأنها 
أغلقت الأيُواب وراءهاء وأصبحت هى الإمكانيية الوحييدة للتعبير الشعرى» أو حتكى 
للتعبير الشعرى : الجيد ٠‏ لكن من المنصف أن ينظر إليها على أنها تجربة » فيها الكثير من 
جوانب الإيجاب المتمشل فى عتاصر التعبير الشعرى اهتدت إليها وأهدتها للشسر العربى» 
وأصبحت جعزءأ من سداه ولحمت.ه » وعتاصر أخرى لم تثبت التجربة حتى الآن استجابة 
الذوق العريى ها وهو متلقى هذا إلقن 8 ومستهلكه» على حد تعبير النقاد الفرنسيين ‏ ومن 
ثم فقد تكون هذه العتاصر قابلة للمراجعة » وينبخى أن تكون مسن الناحية النظرية قابلة 
للتئاجع أيضاء و إذا حاولنا من هذا المنظور أن نستشرف آفآق التطور المحتملة فى حركة 
الشعر حر » قإندا يمكن أن نقول » إنه يمكن أن يحدث فا ما حدث للموشحات فى بعضص 
قترات 8 التجديد» فى الشعر العربى» فلا شك أن الذين عاشوا عصر الموشحات من 
داخله ؛ ظنوا فى بداية التجربة وحمياها أنهم باهعدائهم إلى هذا اللون ذى الغنى الموسيقى 
الخاص قد انتقلوا بالقعصيدة العربية إلى مرحلة أكشر تطور! ‏ ومن يدرى ‏ فربما ظنوا أيضا أن 
الشعر العربى معهم قد ودع ذلك الشكل النقليدى البسيط دون عودة إليه » ولكن 
التجربة تتبت بعد ذلك أن الشكل البسيط للقصيدة يبقى» وأنه فى الوقت ذاته يستفيد من 
ألثراء الذى قدمته له حركة التنوع الموسيقى في الموشحة» وأن حميا التحمس للون الموسيقى 
الجديد تبدأ شيئا فشيتا» ولكنها لا تزول وتبقى جزء! ممن تنوع إيقاعى فى تاريخ هذا الشعر 
وهذه النتيجة التطورية محتملة أيضا_ من الشاحية النظرية ‏ فى حركة الشمر الحر » فقد 
ينجلى الغبار بعد نصف قرت من الزمان أو أكثر أو أقل عن جيل ل يولد بعد ع يسأخذ من 
هذه المركة [يجابياتها وهى كثيرة ويتلافى سلبياتها التى يسفر عنها التقفاشء ويخرج بالشمر 
العربى إلى أقق جديد ؛ أو يعود به إلى الخط الممتد إلى جذوره بعد أن يضيف إليه من لمسات 
إلتطور ما تتمتخص عنه إبداعات الشعراء الكيار في حركات التتجديد . 

هذا المبدأ النقدى حين يعم التذكير به يراد به التنبيه إلى خطورة مبدأ مقابل يشيع غالبا فى 
حياتنا النقدية» وحمل عنوانا له مقولة ظاهرها الحق والحيدة ولكنها تخفى فى الواقع خطرا 
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-حقيقيا على الإبداع والنقد معاء ونعنى به ذلك ابد الذى ينادى بضرورة النظر إلى الأعرال. 
الأدبية من « داشلها لا من خمارجها» وأن يتلمس الناقد قواعده ومبادئه من واقع القترة التى 
يدرسها وأن يتناسى النزعة 3 الدوجماطيقية» التقليدية » ولا شك أن هناك جانيا كبيرأ من 
الصواب ف هذا القول » ولكته يطبق فى مراحل استقرار الشيكل العام لجتس أدبى ماء لاق 
مراحل الجسرية الأولى سواء كانت تجارب فردية أو جماعية؛ ولا فى مراحل اهتزاز الشكل 
وعلى تحو نخاص فى الشكل الشعرى» والمبالغة فى تطبيق هذا المبدأ قد تجعل الداقد مطالبا 
بأن يبرر ما يرأه ٠‏ وأن يكون تابعا وأن تكون الحركة التطورية فى جملها عشوائية قد يقودما 
مبدع نحو اليمين ويد من يبرر له وآخر نحو اليسار ويد من يبرر له كذلك ول وسط 
ذلك يفقد خبط التناسق العام فى التطور الأذبى . 

بعد هذه المقدمة نعود إلى 7 الأعيال الشعرية» التى نحن بصدد الهديث عثها والتى تحثل 
مجلدا يزيد على سيعرائة صفحة من القطع المتوسط ١‏ ويضم داخله ستة دواوين للشاعر كيا 
أشرناء وأول ما يالاحظ من -حيث الشكل أن الشاعر أعاد توتيسب دواويئه داشمل 5 الأممال 
الشعرية» والتزم فيها الترتيب العكسى تماماء أى أنه بدأ بآخر الدواوين 3 البحر موعدنا 
الذى صدر سنة 547١م)‏ وإنتهى بأوها : « قليى وغازلة الثوب الأزرق » والذى ظهر سنة 
6م ء لكنه فى الوقت ذاتته ذيل ديوان البحر موعدنا بمجموعة من « قصائد من دفتر 
الستوات القديمة من أوراق الصبا فى حدائق الشعر) وهى مجموعة تتكون من ثلاث قصائد 
تعود إلى سنة 1970م وحرص الشاعر على أن يثبت تواريخ كتابة كل قصيدة أو نشرهاى 
الديران الأول» واكتفى فى الدواوين الامسة الثالية له أن يكب تحت عنوان كل ديوان 
تاريخ نشره » وقد أضاف الشاعر . فى مجال الشكل العام تقليدا التزمه فى خمسة دوارين 
من الستسةء وهو كتابة إهداء فى صدر الديوان ونذييل هذا الإمداء بتوقيع الشاعرء رهو 
يبدى ديوانه الأول حسب الترتيب فى الأغال الشعرية . إلى مسقط رأسه قرية ‏ الودى » 
ويوقع باسمه كاملا محمد [براهيم أبو سئة؟» ومبدى ديوانه الثانى 3 إلى أبى وأمى» ويوقع 
« أبو سدة» وذلك فى ذاته لافت للنظر.» فالإنسان عندما يخاطب أبويه يتحدث باسمه 
الأول وليس باسم الأسرة فهو عندهما 9 تحمد 4 وليس 9 أبو سنة) وقتكرر نفس الملاحظة ف 
الديوان العالث 5 إليها؛ والتوقيع 7 أبو سنة؛ أما الديوان الرابع فهو إلى أبى » دون توقيع (؟2 
والخامس دون إهداء ولا توقيع » والسادس والأتحير وهسو فى نفس الوقت الأول فى الخلهور 
الزمنى يبدى إلى الذين يصرون على إنقاذ الحب ويجد الإنسان » وقى هذه امرة يوجه الشاعر 
فى صفحة الإهداء قصيدة قصيرة من أربعة أبيات : 
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إن يكن غيرى يعزف فى نأى ذهب 
قاغتفر يا شعب أن أعزف فى ناى حطب 
ليس فى الآلة حس إل قى الروح الطرب» 
أنا ماجشت أغنى إنيا جثت حب 
وهذه الأبيات الأزبعة تسير عل تفعيلة مجزوء السرمل 3 فاعسلاتن أربع صرات ف البيت» 
لكن البيست الأول منها مضطرب مصوسيقياء وهو يحتاج لكسى يستقيم وزنه أن يضساف إليه 
لاسبب: خفيف » قبل القعل « يعزف؟ .. 
وعندسا جد القارئ أن أول بيت فى أول ديوإن توجه إليه هذه الملاحظة العروضصية فإن 
ذلك قد يكون مؤشر! لتجاوزات أخرى فى صلب الديوان والدواوين التالية ته » وهو ما 
سنعود إلية بالحديث المفصل ٠‏ 
لكن قد يكون عليئا أن نناقش أولا ظاهرة الموسيقى فى الشعر الحديث كبا تتمثل فى هذا 
الديوان من خصلال المنظور اذى أشرت إليه آنفاء والمتمثل فى النظر إلى التجرية مسن 
خعاريجهساء ما الذى تمثله دائرة التشوع والتعدد الموسيقى فى الشعر الحر * إذا قيسست بدواثر 
التنوع الممكنة لى الشكل التقليدى؟ إن من تكرار القول عنا الإشارة إلى ما أكد عليه كثير من 
الباحثين فى موسيقى الشعر من أنه لايتبغى أن تخدع بالرقم (17) فنحسب أن [مكانيات 
التنوع الواردة فى أبحر الخليل عى ستة عشر فحسب » بل إنه داخعل البحر الواحد تتشوع 
الامكائيات الموسيقية حتى ليبدو أننا أمام لونين من الإيقاع الموسيقى مختلفين تماماء مع أنهيا 
ينتميان إلى بحر ولحد » ويكفى هنا الإشارة إلى مآ يوجد بين البسيط : ( مستفعلن فاعلن 
مستفعلن فعلن) وتخلع البسيط ( مستفعلن فاعلن فصولن) أو بين الكامل فى صورته التامة 
وصورتسه المجزوءة والصورة التى يسميها العروضيدون بالأحذ المضمر والتى تتحول فيها 
متفاعلن إلى ١‏ متفاه أو إلى فاعل ؛ ويمكن أن تزيد هذه التوقيعات المتعددة بالصور الممكنة 
في الموسيقى الشعرية التقليدية عن ماثة صورة , 
وفى مقابل ذلك نجد أن ججموعة شعرية تضم ستة دواوين لشاعر متميز مشل محمد 
إبراهيم أبو سنة »لا تزيد الإيقاعات السائدة فيها عن أربعة إيقاعات هى : إيقاع الكامل 
5 متفاعلن؟ وهو يمشل الحجم الأكبر من الديوان نحو 51/ من القصائد وعو كثيرا مأ 
يتداخل مع تفعيلة الرجز 2 مستفعلن؟ التى يمكن أن تكون متفاعلن بسكو احرف 
الثانى ؛ ويأتى بعسد هذا تفعيذه المتدارك وتمثل حول 1/7 سواء فى صورتها الشامة «فاعلن» 
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أو فى صورة الخبب 2 فعلن» ثم تفعيلة المتقارب 3 فعولن* أو 8 فعول ؛ وتثل ؟7١/‏ وأخيرا 
تفعيلة الرمل #فاعلاتن» وتحعل 5/ من حججم الديوان وإلى جاتب هذه الإيقاعات الأزبعة 
السائدة » يوجد إيقاع الهزج ١‏ مقاعيلن؛ فى واحدة من قصائد الديوان . 

هذه التفاعيل تبنى فى الديوان على نظام 7 الشعر ألحر » أى وفقا لتنوع العدد فى كل شطر 
شعرى» فيما عدا استغتاءات قليلة » كان يقتريب منها الكشساعر من النظام الخليق» الملتزم 
بوبحدة عدد التفعيلات فى كل ببت » ومع ذلك فقد كان الشاعر يكسر هذا النظام متعمدا 
فيرا يبدو ء ويظهر ذلك واضحا فى قصيدة تحمل عنوان 8 رباعيات» -حيث يستهلها الشاعر 


على هذا التحو : 

قلبى يرف رف فى غيامة) قمسسر يسوج على جامسة 
الس سين ع نا كويسييا ومضسست ول تترك عرسلامسة 
ريععلى قممالجباك تفكو قن شمسالسزوال 


سقسسرا تطتساول تسم طتسال عن العسيل وفبسه ايساق 
هذى المدييةلاتلد 2 عاتقتها(قبلتها) ل تقد 
قتلاهيتهم سا وإل متسسيسى ثقين بده ارق اسل سم 
فالذى يقرأ هذه الريساعيات الثلاث يجد أتها جميعا تلتزم مجزوء الكامل بمعنى أن كل 
شطرة تتكون من متفاعلن» مرتين ؛ فييا عدا الشطرة الشانية من الرباعية الأتسيرة ( عائقتها 
قبلتها لم تتقسد) فهى تتكون مسن « متفاعلن؟ شلاث مرات» وكان من الممكن للشاعر أن 
يحذف كلمة ! عائقتها» أو «قبلتهاة فيستقيم له النظام اللوسيقى ؛ دون أن يفقد المعنى شيئا . 
وتتكرر نفس الظاهرة فى قصيدة 3 الطريق إل المستحيل» فى الديوانء ممايدل على أن 
الشاعر يربد أن ينسلخ من الشكل الخليل فى صورته التقليدية . 
ومن الظواهر المتعاقة بالموسيقى فى هذه المجموعة ظاهرة الخلط بين البحور فى قصيدة 
وأحدةء وهى ظاهرة قد تختلف قليلا عما يسمصى ؛ المزج بين الببحورة حيث يبدو فى فكرة 
«أازج» التمخطيط المحكم الذى يقف وراء الاتتقال مسن بحر إلى بسر آخخر ء ثم العودة إلى 
إلبحر الأول » وهكذا » ومن أمثلة فكرة « الخلط 4 فى المجصوعة إلتى معتاء قصيدة « زمان 
التعاسة»؟ : 

-حالك كالرأيا التى تعكس 

الليل » حالك يا زمان التعاسة 
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كل ماقيك كاذب ومهين 
وكعن فى اقساسة 
نبوداتنا والأمانى المداسة 
سكنتك الفأحزان وإزدهر اليأس 
وماتت على يديك القداسة 
ما الذى يرتجى وأنت خثون 
موحش سادر فى الشراسة 
فعلي حين يبدأ البيت الأول بتفعيلة المتدارك # فاعلن ؟ قإن الشطر الثالث 8 كل ما فيك 
كاذب ومهين؛ يمشل شطرا من بحر الخفيف « فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن » وكذلك 
الشطر المخامس والسادس والسابع والقاسن على حين يعود التاسع إلى المتدارك ٠‏ ويستمر 
هذا التردد على مدار القصيدة . 
على أن الأمر أحيانا يتعدى ظاهرة 3 الخلطة بين التفعيلات المعروفة » إلى ظاهرة 
«اخروج؛ على هذه التفعيلات ؛ والخلط بين إيقاعى الشعر والتثرء وهى ظاهرة تكررت فى 
مواقع متعددة» وإن لم تأخسذ شكل الشيوع ؛ وسأكتفى هنا بالإشارة إلى مثال واصد من 
مطلع قصيدة «الئهر وملائكة الألحزان : 
لست سطححا من المرج لا ولا آنت فضة 
إنما أنت مهجة الأرض سات ٠‏ ودهر 
من المتاءات والتعاسة والشوق 
لحن من العشق يرحل فى حلم 
حتى توت المسافة 
فمع.أن تفعيلة المتدارك 8 فاعلن ؛ هى التى تشكل صلب هذه الأينات فإن افريج 
عليه« إلى غير تفعيلة أخسرى » أمر واضح» وخاصة فى السطيرين الثانى والشالث.. وتتكور 
نفس الظاهرة فى قصائد أخرى فى الديوات مشل قصيدة «رؤية يويوركة و«أساقر فى القلب» 
ومن اللافت للنظر أن القصائد التى وجدات فيها هذه الشاهرة »ينتمى الكثير منها إلى 
المرحلة الأخيرة فى إنتاج الشاعر » وهى مرحثة يفترضص فيها سيطرة الشاعر التامة على أدواته 
وتلافيه للهنات التى يمكن تصور ورودها فى المراحل الأولى . 
وإذا كانت درجات السلم الموسيقى قد قادئنا حتى الآن من مرحلة «التفعيلات المستقلة 
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المحدودة؟ إلى سرحلة « التفعيلات المسداخلة4 ثم إلى مربحطة « التفعيلات المضطربة» التى 
يتداخل فيها الإبقاع الشعرى مع الإيقاع النترى ؛ فإن من الطبيعى أن تقودنا إلى مرحلة تالية 
هى مرحلة « الإيقاع النثرى الخالص ؟. 
وتتمثل هذه المرحلة فى الديوان على نحو خاص فى قصيدة من « قصائد الشر » تحمل 
عتوان 8 رسالة إلى الحزن»» ولا يلتزم فيها الشاعر الوزن الشعرى على الإطلاق . والطبعة 
التى بين يدى خصالية من الإشارة إلى أن القصيدة من «قصائد النثر مع أن القصيدة عندما 
نشرت. من قبل فى ديوان تأملات ف المدن الحجرية حملت هذا التنويه» ويفترض أن سقوطها 
هنا خطأ غير مقتصود . لكننا عتدما نصل إلى هذا اللون من الكتابة: « قصيدة النثرة عليتاً 
أن نتساءل من جديد » عن مدى شرعية وضعه فى ديوان من الشعر» وعن مدى شرعية مله 
لكلمة ‏ قصيدة» فى عدوانه » وهذا التساؤل المزدوج ينبغى أن نفرق بينه وبين التساؤل عن 
مدى «جمال» أو « أدبية» هذا اللون ١‏ فذلك تساؤل معيارى » ليس محله هنا فى هذا اللون 
من الدراسة الوصفية , 
ما الذى يجعل المقطوعة التالية الموجهة إلى الحزن 2 قصيدة نثرا وليست : نشرا 4 ققط ؟ 

عندما يقول الشاعر مغلا : 

. يتها القطيفة الناعمة السوداء‎ ١ 

؟ -إنك ماهر حقا فى التسلل إلى جميع المنافك. 

7- فأنت بيد تسلق السقن التى تمخر عباب أعالى البحار. 

5 - وتجيد ركوب الطائرات والسيارات العامة والخاصة . 

5 ودنعول المطاعم وبحلات البقالة والمكاتب الشكومية . 

1-والمنازل واخدائق ويجالس السفراء وا خفراه وقلوب . 

/ا-النساء المراوغات » والنساء العفيقات اللواتى . 

4لا يخالفن ضميرهن أيذا . . . ومع ذلك فإنك . 

6 تقبل دائها من الهواء متعللا فى أول الأمر . 

. يأنك سوف تسمعتا شتا شجيأ ناعيا‎ ٠ 

وسرعان ما تنفجر كالقتبلة . 


لتسجل أولا أن دخعول هذا اللون من الكتابة داخسل ديوان شعر عربى أمر حصديث 
نسبياء أى أنه لم يكن متصورا أن يدخل الشريف الرضى [حدى خطبه فى ثنايا قصائده (مم 
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أن العكس كان وإردا ) ولا أن يمزج ابن العميد بين شعره ونثره ٠»‏ وحتى عندمسا ترك حليل 
مطران فى يسداية القرنء قصيدة نشرية فى رثاء اليازجى تتسلل على استصياء بين قصائده 
الشعرية ؛ لم يكرر التتجربة وأفرد لنثرياتة الرقيعة المستوى كتبا أخسرى » لكن الظاهرة بدأت 
فى الشيوع مع مدرسة الشعر الحر » وكأنبا نتيجة من نتائج التحرك على درجات السلم التى 
أشرنا إليها آنغا( محدودية التفعيلات ‏ تداشمل التفعيلات ‏ اضطراب التقعيلات وتدذاخل 
المستويين الشعرى والنثرى ‏ قصيدة الثثر) ٠‏ 

ولنعد إلى التساؤل من جصديد حول شرعية دخول هذا ة الثثر» إلى ديسوان شحر وجمله اسم 
#قصيدة» النثر ما العتصر المشترك بين هذا 0 النثر» وبين الشعر ؟ 

لبس هذا العنصر هو الإيقاع؟ مع آن هذا اللون من الكلام يوجد فيه إيقاع دون شك » 
ولكنه إيقاع مختلف فى طبيعته عن الإيقاع الشسرى » فطبيعة الإيقاع الشعرى أنه #إيقاع 
دائرى» وطبيعة الإيقاع النثرى أنه فإيقاع امتدادى 6 بمعنى أننا لو تصوينا الإيقاع الشعرى 
بادثا مسن نقطة معينة فإنه يعود إليها بد دورة قصيرة ويكرر الدورة بعينها بعدد تكراره 
للتفعيلات المقردة أو المزدوجة التى يستتخدمهاء وهكذا يجد الذى يركب بحر الرمل مثلا أنه 
دائما يعييح الككلام على فاعلاتن فاعلائن أى أنه من ناحية الإيقاع أمام ( سبب خفيف + وتد 
جموع + سبب حفيف ») وأنه يعود إلى هذه الدورة من جديد كلما انتهى منها. أما الإيقاع 
التثرى فهو كما قلت إيقاع امتدادى بمعنى أنه لا يلتزم بالعودة نغميا إلى النقطة التى يبدأ 
منهاء وإنا هو ينطلق على خط ممتد مكررا من المقاطع القصيرة والطويلة ومن الأسباب 
والأوتاد ما تمليه اعتبارات أخرى غير اعتبارات « الدورة النغمية» التى يلتزم بها الشعر » 
وعلى ضوء هذا المبد! فإن الفحص التأنى لهذا المقطع ولغيره من مقاطع « قصائد الثر» بصفة 
عامة ينتهى بنا إلى أنه قصيدة 3 الظرة تنتمى نغميا إلى مجال * النغرة لا إلى مجال الشعر . 

قد يظن أن فكرة الخيال والصورة هى القاسم المشترك الذى يربط « قصيدة النثره هنأ » 
بقصيدة الشعرء وهو نفس العنصر الذى بعلن قى مجال المحليل الشسرى نفرق يين 
#الشعرة و«النظم» اللذيين يشتركان فى نظام مموسيقى واحد ١‏ ولكنهما يفترقان من حيثك 
القيمة اسلآلية من خلال عنصر الخيال والصورة » ومع أن ذلك التصور لليخلو من صحة » 
فإنه ليس السبب الرئيسسى فى نسبة هذا اللون من النثر إلى عالم الشعر ولا فى إطلاق اسم 
القصيدة عليه ء ولو كان هذا هو السبب الرئيسى لدخلت كثير من كتابات طه حسين 
ومصطفى صادق الرافعى وأحمد حسن الزيات وجيران خطيل جبران ؛ إلى عالم القصائد » 
بل ولأمكن أن نصعد إلى الخاحظ وابن المقفع فندريجهه] فى عداد الشعراء مع أخبها لم يزعما 
ذلك ولعلهما لم يريداه . 
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لم يبق إلا عنصر وإحد هو الذى يسوغ دتمول هذا الذون إل عالم الشعر ‏ من وجهة نظر 
كاتبيه ‏ وهو عنصر « طريقة التسجيل الكتابى 5 . . كيف ؟ تفترق طريفة كتاية الشعر عن 
النئر» قى أن النشر يخضع نظام التسجيل الكشابى لمتطلبات المعنى » فنححن نبدأ الجملية 
الجديدة من أول سطر » ونستمر فى الكتابة فنصلا فراغ السطر من أوله إلى آخيره مستغلين 
الفواصل والتقط تلتعبير عن الحدود الصخرى والكبرى للجملة » ولكثنا لا نستألف العودة 
إلى أول السطر إلا إذا انتهينا من المتطلبات المعنوية والتركيبية للجملة التى بين أيدينا. لكن 
الشعر له طريقة مختلقة فى الكتابة وتحديد أول السطر وآخره » وهى طريقة مخضيع ‏ بالدرجة 
الأولى-المتطلبات النفم لالمتطلسات المعدى ء وقد يلتقى المتطلبان معاء لكنهما قد 
يتصارعان وق هذه الحالة تخضع الكتابة الشعرية للنغم الذى يحدد بداية البيست ووسطه 
وخائمنه» بصرف النظر عن المتطلبسات الداخلية للتركيب ٠‏ ولننظر مثلا إلى مطليع معلقة 
امرٌ القيس : 
قغانبك من ذكرى حبيب ومنل بسقط اللسوى بين الدخول فحسومل 
فتوضصح المقسراة لم يعف رسمها الما نسجسه من جدوب وشمسأل 

فالواقسع أننا عندما نكتبها يبذه الطريقة التى تعسودنا عليها؛ دون اللجوء إلى الفواصل 
ومع ترك راغ بين السطرين الأول والثانى» وإنباء السطر الأول بعد كلمة حومل واستعناف 
السطر الشائى مع كلمة 8 فتوضح؟ » عندما نفعل هذا قتحسن نراعى متطليات التغم لا 
متطلبات المعنيء وؤلا فإننا لو كتينا هذه الأبيات على طريقة التثر» لأصيحت على النحو 
التالى : 

قفانبك / من ذكرى حبيب ومنزل بسقط اللوى / بين الدخول فحومل فتوضح فالمقراة 
م يعف رسمها / لمانسججته من جنوب وشيآل ٠‏ 

لقد فرمى هذا القانون على الشعر القديم أن يكتب على شطرتين» وأن يترلك فراها فى 
وسط السطر يمد على نحو مشواز من أعلى الصفحة إلى أسفلهاء وظل عذا الشكل 
للصفحة المكتوبة سمة خاصة بالشعر» تعرف من خخلاهًا الصفحة أنها صفحة شعر من 
التظرة الأولى حتى قبل أن تقرأء ولا تشاركها فى هذا ١‏ الشرف» صفحة النش وأقول الآن» 
لعل هذا هو الذى أبعد فكرة « قصيدة النشر؛ عند القدماء » فقد كان على أية قصيدة أن 
تكتب على شطرتين بيئهما فراغ ( وحتى عند غياب القراغ كان يشار إليه يحرف م دلالة عل 
كلمة مشترك التى تدل على اشتراك الشطرتين فى كلمة واحدة) وهذا الشكل الكتابى نفسه 
كان يستلزم التوازن النغمى بين الشطرتين: وهو مال يتوفر للتثر ولم يدع ء فظل الثثر 
الجميل اخيالى المصور نثرا فنيا وكفى وثْم يدع أنه قصيدة . 
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مع ظهور الشعر الحر » حل فى طريقة 3 التسجيل الكتابى» مبدأ السطر مكان الشطر 
واشتفى فراغ الرسط الذى كان يفصل الشطرتين ويميز صورة الكتابة الشعرية فضاقت 
الهوة قليلا بين الشكل الشعرى والشكل التثرى فى الكتابة» ولكن ظل القانون الذى يحكم 
بداية السطر ونبايته مختلفا فى الحالتين» فهو قانون « النغيم؟ فى الشعر وقانون « المعنى» فى 
النشرء وحين يحدث الصراع بين القانون يفضل الشعر قسانون ‏ النغم؛ فينهى السطر قبل أن 
ينتهى المعنى» بل وقبل أن تهم أجزاء الجملة النحوية الرئيسية وهو ما يعرقه علياء العروضصس 
بظاهرة 8 التضمين5 + وهى ظاهرة تشيع فى الشعر القديم والحديث: فعندما يقول أبو سنة 
فى هله ا مجموعة : 
لو كان ساعدى الذى 
يمؤقونه يمتد غصن سئديانه إذن أظلهم 
لو أن قلبى الذى تدوسه يهم 
شراع مركب أقلهم وجاز خبرهم 
لو كان عمرى السجيت غئوة 
توهجت فى يوم عيدهم 
قاتلت طيلة الشتاء فى جبااهم 
عندما نقسرأ هذا المقطع لابد أن نحمس بأن عباية السطر ليست فا علاقة بنهاية المعتى 
غالباء فالسطر الأول يتتهى باسم الموصول « الذى» وصلة الموصول فى السطر الشانى » 
والسطر الثالث تووجد فيه « أن ؛ واسمها ؛ ويوجد برها فى السطر الرايع . . . وهكذ! . 
هذا النوع من الكتابة » ظل يميز ‏ طريقة التسجيل الكتابى» للشعر الحديث ويميزها 
عن طريقة تسجيل النثر بدرجاته المختلفة : التى تلتزم فى تحديد بدايات الأسطر ونهاياتها 
بالمعنى لا بالنخم» ومن سذا الياب دلت « قصيددة التثره ‏ فيما أعتقد إل مجال الشعر 
وأخلت مصطلحه» فهى تكتب أسطرها على طريقة مشابهة للشعر » بمعنى أنها تنهى 
السطر قبل تام المعنى » ونترك بقية التركيب معلقا فى البيت الشالى على طريقة 5 التضمين# 
العروضي ولو أننا أعدنا قراءة نصوذج # قعصسيدة النثرة السذى أوردقاه فى مفتتح هذه الفقرة 
الخخاصة » ولاحظنا على نحو خخاص طريقسة كتابة الأسطر 5 » لاء لمع 5 » ٠١‏ لعرفنا أن 
« تشعير» هذه الأسطر جاء صن اللجوء إلى هذا القاون دون سواه متمشالا فى القصل بين 
المضاف والمضاف إليه فى 5 + / » وبين الصلة والموصول فى / » 8غ وبين اسم إن وخيرها 
فى 4.8ء وبين اخار والمجرور ومتعلقه في 4 »٠١‏ هذا هو القائون الذى يفسر إطلاق 
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أسم #قصيسدة» على قطعة نثرية » و إدنصاطا فى مطبوعات ديوان» وهى وإحدة من ظواهر 
الشعر الحديث» سهل لا كها قلت» زوال الشطر وهيمدة السطرء لكن هل يكفى هذا 
التشابه لشرعية إعطاء مصطفح #قصيدة؛ لهذا النون من الإنتاج؟ . 

إثنى أعتقد أن كلمة ‏ قصيدة» التى احتلت لى الوجسدان العريى مكاتة خاصة منذ آن 
تحدث الئاس عن : آول من قصد القصائد فى البدايات البعيدة الغائمة للعصر الجاهل » 
هذه الكلمسة التى العصقت بمعدي ١‏ القصند ؛ إلى لون مده من التعيير» أكثر خحصوصية 
حتى من كلمة 7 الشعر؛ ذاتها» هذه الكلمة ينبغى أن يظل مجافا القول الموزون الذى يسير 
على الثمط الدائرى للتغم الذى أشرنا إفيه » سواء كان هذا النمط شابعا لنظام 9 البيت؟ أو 
لنظام «التفعيلة» وأعيد هنا تأكيد ما سبق أن أشرت إليه من أن هذ؛ ليس حكما جمالياء وإنيا 
هو توصيف فقط ء يوضع بمقتضاه هذا اللون الجميل من النثر الغنى ف دائرة موازية لدائرة 
الشعر ولككئها ليست داحلة فى إطارها. 

هل يمكن أن نستعيد الآن الخطوط الكبرى التى تحركت فى إطارها هذه الرحلة على 
دررجمات السلم الموسيقى فى -حركة الشعر الحره وإلنتائج التى يمكن أن تنتهى إليها . 
إن علينا من وقت لآنحر أن نتزع أنفسنا من أسار اللحظة الداخطية دركة فنية معينة » وأن 

نقف حعارجها لكى نلقى نظرة عامة عليها بالقياس إلى التاريخ الأدهى العام . 
إننا يمكسن أن نستعين فى ذلك بعيئة ممثلة» ومجصوعة شعرينة تضم سعة دواوين لشاعر 

بارز من شعراء المركة على مدى ربع قرت كافية من الناحية المنهجية لتمثيل هذه العينة ‏ 
* إن الدراسة الموسيقية هذه المجموعة فى إطار حركة موسيقسى الشعر العربى تتتهى إلى 

جمموعة من الملالحظات » تتمثل فى ضسيق دائرة التنوع الموسيقى وتداعصل وحداته؛ 

ووقوعها فى الاضطراب أحياناء ثم إنعدام اخوة بين مجال الموسيقى فى الشعر ‏ ويجال 

الموسيقى فى النثر متمثلا في قصيدة ألشر . 

ويزيد من ذلك الإحساس ء بتثرية الشعر الحديث» التطور السلبى الذى حدث ى 
القافيية لدى كثير من الشسراء الحرب المعاصريسن » حين التفلت القافية على أيديهم» إلى 
تكنيك مهمل»؛ إنطلاقا من فهم خاطىء» بضآلة دورها فى البناء الشعسوى»ء وهذا التطور 
مئاف فى طبيعشه حتى للتطور الذى حدث للقصيدة الأوربية المعاصرة» ومتعارض مع 
الطبيعة 2 المسموعة؟ للققصيدة العربية على امتداد تاريخهاء وهو مسثول إلى سحل بعيذ عن 
توسيع أطوة بين الشعر وسامعيه . 
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هل يمكن أن تشد هذه الظواهر المنطرة أيصار الشعراء» إلى مزيد من الوعى بطبيعة 
الأداة الشعريسة فى أيديهم » وضريرة محارلة توسيع دائرتها وشد أوتارها من حين إلى حين؟ 
إنتى أعتقد أن محاولة كتابة الشاعر #الحديث» من وقت لآخر لقصيدة تقليدية » وتجريته 
السباحة فى البحور الصعبة » فى الطويق والمديد والسريع والمسرح وغيرهاء مج من شأنه 
أن ينوع النخم قليلا عنده » وأن يجودا أداة الصنعة في بديه وأن يجعل حركة تحرره وثورته تنتمى 
إلى دائرة تحرر القادرين » وشورة المتمكنين» وأن يجعلا أيضا حركة الشعر الحديث» تتوقفف 
عن اطبوط درجات أكثر نحو دائرة النثرية . 

بقى أن أقول إنه ليس من الإفصاف أن نتوقف أمام مجموعة رائدة مثل جموعة أبو سنة » 
من الزوايا الشكلية فحسب » وإنما علينا أن نتلمس كثيرا من جوانب الإيجابيات فى تكنيك 
اليتاء الفتى لفيه . 


ووديوان حم إيراهيم أبو سنة » من هذه الداحية» تغرى كثير مسن قصائده قارتها 
التقدى بالتناول ٠‏ بل إنها فى أحيان كثيرة تشغله عن نفسها وعنه فإذا هو أسير إيقاعها 
القنى » تلفه القصيدة داخلها وعليه أن يبذل محاولة للتخلص من إشعاعها القوى والنظر 
إليها من بعيد» وتلك وأ-حدة من صعوبات تعامل التقاد مع الأرال القنية الميدة غاليا . 
وجزء ما يشد القارئ العصرى إلى شعر هذه المجموعة أنه يجد بعضا من ذاته فيهاء وهو 
قد يهد نفسه فى صورة مباشرة فى التعبير الفنى عن -مدث سياسى أو فنى مر بجيله وعاش 
مشاعره ثم يجيد أصداءه الفنية ف الديوان وأسراء أبطاله على صفحاته: صلاح عبد الصبور» 
عيسد المنعم رياض » جمال عبد الناصر» جاجارين ء فيدل كاسترو » شهداء الجزائ 
شادية أبو غزالة» أنور المعداوى 2١7‏ . وهى صور تصاغ غالبا مصفاة من عناصرها القايلة 
للزوال ؛ موشحة بعناصر البقاءء منصهرة فى بوتقة الشعر : 
رياض مات 
تحطمت ثوافل البيوت 
تساندت وأنبارت الأشجار فى الطرق 
وأقبل المطر 


)١(‏ انر صفحات* 6لا ١‏ اكد 478 "481 ) 441 287 214 لازا من الأغبال الشعرية الكاملة 
المحمد إبراهيم أن سسة؛ المجلد الأزل.. مككتبة مدبوى القاهرة 1988 . 
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معطرأ يفيض فى العيون 
رياض مات 
رأيت مصر ترتدى الحداد 
تنوح فى الميدان 
حامها يفارق الأبراج 
يموت ظامعا على المياه 
إن الإفلات من الخطابية والمباشرة سمة بسارزة يتشكل المقطع من خخلالماء والاكتفاء 
بالمرصد للمشاهداخارجية المنتقاة » ووضع بعضها إلى جوار البعض دون تعليق ؛ يجسد 
مشهد! متتجدداء ويلمس شعورا حيا يربط بين الشعر والعصرء وليس هذا المقطع إلا 
نموذجالمقاطع كثيرة قتردد على امتداد صفحات الديوان . 
لكن قار الديوان الحصرى أيضا يعد نقسه فى مسورة غير مياشرة أو غير محددة فى كثير 
من المواقف التى يرسمها له وإحد من 0 فتيان العصر» يتحرك على أماكن يعرفها فى العريشس 
وقئاء وقرية الودى + ونيويورك 257 ء أو أماكن يتخيلها ويألفها أو مراقف يمكن أن يقتيب 
القارىٌ منها أو تقترب منهء دون أن يجد نفسه على حافة التعجريد التى عودته عليها كثير من 


قصائد الشعر الحديث : 
لا تبعدنى عنك 
كيف أصدق آنا كنا منفصلين 
هل كنا يوماجسدين 
أم نحن شلقنا منك البادء 
جسد! واحد 
لا أذكر هذا الزمن الموغل فى البعد 
عيناك شراعان على مر الحب 
وسريرك نهر وحديقة 
وام أزغب يلهو فوق العشب 600 
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إن هذا الاقتراب سن المتلقى مع المحافظة على شرائط الفن الجيد يتيح للشاعر أحيانا أن 

يلبس مسوح حكياء العصر» وأن يواجه قارئه فى نبرة فجائية وكأنيا انشق عنه مجدار - ليضعه 
دون أى مقدمات_إعتاد! على الألفة التى بينهيا ‏ فى جوهر المشكلة » وليلمس بيده مباشرة 
موطن الجرح وكل ذلك دون أن يخاطر بالوقرع فى المباشرة أو الخطابية : 

الزمان اختلف 

فاليرىء انتهى والقييب احترف 

لم يعد ينقل الآن من ( شبح ) الموت 

أن تلزم المتعصف 

لم يعد يتفع الآن أن تعتكف 

والنيول التى كان وقع حوافرها 

يصنع الحلم؛ تسقط ق المتعطف 

واخعمام الذى كان يبدل 

فوق غصون الطفوكة 

أصيح لا يأتلف 

والبلاد التى كلتث تبوى مثازها 

كل هذى البلاد رقاب وسيف 

طاش يعد العتاء الهدف 

آن أن تعترف 

الزمان أختلفي 400 
قدرا كبيرأ من سر جودة المقطع » وكها أشرنا من قبل » فيان خفوت 
القافية ى بعض قصائد 3 أبو سنة؛ وف القصيدة الحديثة بصفة عامة يعد مسثولا عن جاتب 
كبير من الخفوة التى حدثت بين القصيدة الحديثة والقارئ العربى الذى تعودت أذناه ميد 
قرون على أن يجد فى القصيدة ضريا من النغم قمته القافية: وتعود أن يسمى الشاعر المقتدر 
« آمير القواف» ويعود قسدر من سر هذه الجحودة إلى الألفة الى يخلعها استخدام ضمي 
المخاطب المفرد واللى يجمل الحتديث وسطا بين التجوى الداخلية والبوح والنصيحة و إلى 
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إحكام الصورة فى الموضع الذى انعثار الشاعر أن يضعها فيه فى منتصف المقطع » حيث 
مي صورتأن متقابلتات عن القيول والحهام بها بينهما من عناصر التكامل فى سرعة الانطلاق 
عبها بين رمزهها من التعارض بين الحرب والسلام أو بين عتفوان الرجوثة وبراءة الطفولة . 
على آن الصور فى بعض صفبحات السديوان تند عن ذلك الإحكام فى العلاقة بين 
«جؤثياتها ؛ ويبدو كما لو أن ة التداعى؛ يحل محل « التياسك؛ فى العلاقة بين الصور انتما 


3 


وربما كانت قصيدة : قلبسى يفر بلا اتجاه؛ واحدة من القصائد التى تمثل بعض صورها هذا 
الاتمياء 290 : 


شفتاك فاكهتان من عسل وثار 
وكواكب بعقت من الزمن القديم 
من السديم 

ترف فى أقق النضار 

وبحشيتان كموجتين من السعار 
تلقى با يبقى من القلب الوجيم 
إل مراق الاتتجان 

تلقى به دهرا من الأمل المثلج فى الغملوع 
وف خليج الذكريات 

شفتاك طالعتان فى هر الربيع 
موجا من الورد المرفرف 

فى صغاء الذاكرة 

يب البراوى الامضرار 

غرب النهار 

فى أفق عينيك . . المسافة 

بين قلبى والتعجوم 

قصرت وطال الشوق 

مات الانتظار 

حلم يطل من الليالى المظلمات 
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إلى السقوح المابطات 

لقد بيدأت القصيدة بصورة جيدة ألقت بذور عنصرين : العسل والتار ثم تركتهها دون 
أن تطورهما أو تطور أحدهماء وإنيا قفزت متهبأ إلى الكواكب والسديم» وجاءت الصورة 
التالية # وحشيتان كموجتين من السعار فكاننت بداية لموجة التداعى » ويمكن أن نتلمس 
المغردات التى قاد إليها ‏ الموج» فى الصور التى نلته؛ المواق ‏ القلج ‏ اخليج ‏ تمر الربيع - 
موج الوره # لكى نحصس أن الكلمات مترابطة فيا بينها. فى الوقت الذى لاتنبيع فيه صورها 
من نبع واحد ء ومن ثم تبتعد شيعا فشيئا ععن نقطة البداية ولا تذكر بها إلا على نحو خمافت 
أو متكلف ء وكآن الصور آغصان أشجار متباعدة تترابط فيها بينها من أطرافها لكنها لا 
تنتمى جميعا إلى جذر واحد؛ ويمكن ملاحظة هذه الظاهرة فى كثير من صسور القصيدة 
نفسها » حتى إنها لتفير دون اتجاه كي يقول عنوان القصيدة» ولا شك أن ذلك التداعى؟ 
فى بساء الصور يخليع جائبا من الغموضص حل القصيدة وهى ظاهرة تشيع فى القصيدة 
الحديثة » وتنفلت بسببها الخيوط من يدى الشاعر فيجئ النسيج مهلهلا وينقطع الاتصال 
بيئه وبين المتلقى . 

ف المرات التى تنضيج فيها القصيدة فى نفس الشاعر. وى مرات كثيرة ‏ يي البناء 
الغنى متسقا يؤازر بعضه بعضاء وتبدو خلاياء من خلال المجهر متكامظة» تتراسل فيها 
عتاصر السلب وعداصر الإيجابء ويؤدى التجسيد والتتجريد هدفا مشتركاء وتبدو 
العناصر اللغوية على مستوى الآداة والكلمة والجملة وكأتبا لبنات تسد كل منهأ ثغرة قدت 
على قدرها فى بناء كبير» ولا يستطيع القسارئ أن يفلت من أسر قصيسدة ععكمة مزج الحب 
بالوطن ويتحقق فيها قدر كبير من سات القنصيدة البيدة وتحمل عنوان : «تباريح عاشق 


قديم620, 
تنوم البلابل فى القلب 
أعرف ذنبى 
ولا أطلب الآت غفران ذنب جنيت 


على هذا النحو أشادى» تفتتح القصيدة بنغمة 5 اعتراف؟ وتسليم يتشكل فى ثلاثة أبيات 
تضم صورتين متجاورتين نوح البلابل ومعرفة الذنب دون أن يربط بينها أى رابط من 
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لف 


الروابط التقليدية فى البلاغة سواء سا يرد فى علم البيآن من روابسط الاستعارة والتشبيه أو فى 
علم ا معانى من روابط الفصل والوصل ولكنهه| مح ذلك يعتمدان على التجاور لكى يشكلا 
معا الحواب والقسرار» الصوت والصدى» وإذا أتخحذنا فى الاعتبار الصورةالشانية ( الاعتراف 
يالذنب) والتى سوف تتطور على مدار القصيدة» فإننا ثراها قد تشكلت من جملة إيجابية 
وأخرى سلبية أى تعادل فيها طرفا السلب والإيجاب » وتلك ملاحظة_على يساطتها 
سوف تتطور معنا على أمنداد القصيدة. يعد أن يتلاحم فيها البطل السذى يبدو ف المفتتح 
ساكتا لا يدحرلك ويبدو حديثه أقرب إلى ال مونولوج لا يرئبط بمخاطب بعينه » بعد أن يتلاحم 
ألبطل مع ” البطلة» سوف تتشابك خوط الصراع وتبدو أهمية السلب والإيجاب فى إحداث 
العوازن . 

فها أنت تنتعخبين لزيئة بيتك غيرى 

فأمضى تتاؤعني. الريح والليل سرى 

وأكتم وجد المحبين أعرب 

بين حصار الظلال 

وبين يديك فؤادى تصوغين منه الفكاهة 

للعايرين 

إن حركة القصيدة سوف تبدأ من هذا المقطمع » وسوف يظهر فيها البطلان هو وهى يتزع 

كل منهما فى اتجاه مغاير لاتباه الّصر ١‏ ولتلاحظ أن المقطع يتكون من ستة أبيات يخصص 
طرفاها للبطلة ووسطها لتبطل حيسث تتتحدث عنه الأبيات الثانى والغالث والرابع؛ على 
حين يخصص لا الأول والخامس والسادسء وتشكيل المقطع على هذا النحو يضع البطل 
فى قلب البطلة ويجعلها تحيط به إحاطة السرار بالمعصم حتى وإن بدا بينهما لون من 
التعارض افيف يتمثل فى الوجمد من جانبه واللامبالاة من جانبهاء وهى لامبالاة تسوق 
البطل إلى المتاهة والرفض : 

إنا للمتاهة راض بها تحكمين 

ولا أطلب القلب. . هذا الذى أحذته 

- العيون العميقة. . أخفته بين ضليع الرياح 

ولا أسمع الميل شكواى إنى أسافر 

كالسيف 

فوق التهار المراوخ 


ذا 


وتحت ستار المساء الذى 
يخرق الآن بين نقيق الضفادع 
ولا أطلب الحكم . . هذا المشيم الذى 


بعئرته الزوايع 

ولا أطلب العفو. . إتى وضعتك فى القلب: 
لا أبتنى 

من زماتى شفاء المواجع 


إن المقطع الذى يبدأ راضيا ( أنا للمشاهة راض » وينتهى راضيا ( إنى وضعك فى 

القلي) يغلل دإمعله بالرفنض» ويقوم يناؤه الأسامسى عل حرف الثقى لا مسشدا إلى فعل 
المتكلم الأول : ( لا أطلب القليء ولا أسمع الليل» لا أطلب الحلمء لا أطلب العفو) 
وهذا النفى المتكرر للطلب هو نغمة الإباء والأئفة التى تصدر عن المحمب التريح» وهى 
تصدر مصحوبة بذون من تعذيب النفس من خلال السفسر فوق النهار المراوغ وتحت ستار 
المساءء ولرقياط عذاب اب يعذاب السفر تمشل وأحدة من النغيات الألساسية فى الثراث 
الشعرى» سواء فى ذلك القصيدة العربية القديمة انتى نظهر فيها الداقة ضاربة فى الصحراء 
فى مثل هذه المواقف. أو فى التراث الروانسى الذى غالبا م يستعير الصحراء أو المداهة 
التى اختارها الشاعر ف المقطع الذى معناء ولا أدرى اذا ذكرنى هذا المقطع برائعة فكتور 
هيجو 2غدا من الفجرة إلتى تعالج موقا مماثلا وإث كانت تأخعذ اتهاها مقابلا29 , 

سأرحل عبر اليرارى 

وغبر الصحارى 

فيا عدت أحتمل الصير عنك بعيدا 

سامشى 

عيناى لا قبصران سوى ما يدور بقلبى 

وأذناى لا تسمعان دبيب الحياة 

وحيدا غريبا 

حتى الظهر واشتبكت راسحتاه 

حؤينا . . تشابه عتدى التهار مم الليل 

سأمضى ولن يستثير عيونى 


(1) أنظر ترجمتنالخلء القصيدة التى نشرت فى عجئة البيات الكويتية . يوليو 159/8 . 
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تير المساء الوليد 

ولاروعة الأشرع القادمات 
اتبدو بعيدة 

وتسعى وثيذأ 

إل الشط 

وحين أجىء لقبرك 

سوف أحط عليه 

بباقة أسى 

وزعرة قل 


إننى لا أريد أن أمضى ف المقسارنة بين القصيدة الفرنسية والقصيدة الحربية إلى أبعد من 
أن إحداهما ذكرت بالأحرى » وأنبها معا تأكيد لارتباط فكرة السغر بحركة الوجدان. إو لنقل 
اخمتيار المركة الخارجية كمعادل موضوعى تلحركة الداخلية يضعها تحت المجهر فى الفضاء 
الفارجى وى الصحراء أو المتاهة غالبا. أن الحركة التى طورها أبو سنة فى المقطع السابق 
ولخت شكق 3 الرفض اللحب» تعود سرة أخخرى لتتخذ شكل ١‏ الإيجاب المقيل ؛ فى مقطع 


تال يخلو من حروقفت 
تومئ إلى تغير المسار : 


النفى ويمتل بأقعال الإيجاب وتتصدره أداة الاشدراك 7 لكن ؛ التى 


ولكتتى أبتغيك 

وأعرف ألى يعيد 

وأعرف أنى وإن غبت طالع 

ولكننى مثل سيف الحقيقة وألضوء 

أسكن هذى الخلايا التى يزهر العشب فيها 
أدخل جسمك مثل البذور 

التى تسكن الأرضي حتى يجىء المطر 
وأمضى إلى مقلبتك لأيسم ما ايتغيه من الغد 
أرسم شكل المسافات فى الضرء 

شكل النعجوم التى سوف تأنى 

وشكل البحار التى سوف تولد 


174 


وأمضى إلى شفتيك اللتين تبوحان لى بالمسرة 
تدخخل روحى لروحك 
إن هذا المقطع لا يقابل المقطع السابق عليه من حيث اتسام الأول بالنفى والشاني 
بالإيجاب ومن ثم خطر المقطع من كل أدوات التغى قحسب ولكنه يقابله كذلك من حيك 
أتجاه الحركة ونوعها فإدًا كان إتجاه الحركة فى المقطع السابق يلخصه أنه 8 إبتعاد عن» فان إتجاه 
الحركة هنا يلخصه أنه « اتجاه إلى4 وإذا كانت الحركة الأولى كانت تلف حول نقسها مكتفية 
بدمدمات النفى » فإن الحركة الثانية تظل تتحرك من موقع إلى موقع ٠‏ وكلما كسبت موقعا 
تبعته وتركه إلى ما يليه » والذى يتأمل فى الصلاقة بين أفعال الحركةالمحتالية فى المقطع يدرك 
ذلك جيدا. فهنالك الأفعال : « أسكن؟ ومن بعدها ١‏ أدخل» ثم أمضى؛ ثم « أرسم» 
-حتى يتوج المقطع بالامتواج الكامل #تدخل روحى لروحك»» وهو التحام يذكر بالدائرة 
التى رسمتها القصيدة فى مفتتحها وأحاطت فيها الحبوبة بالمحب رغم إشارات التعارضص 
أو التدئل بينهباء وإذا كان التقارب الأول إرهاصا فهذا تجسّده وإذة كان نداء فهذا صداه . 
لقد كان الحوار من قبل يجرى بين المحبين وحدهما إغراء أو صدا وقربا أو بعدا حتى تم 
الالتحام فبد! على الغور رقف ثالث هو المنافس على ذلك اللهب» وهو ليس فرد! ولكن 
الضسمير الذى يشير إليه هو ضمير ابشمع : 
قلا يقدروت على فصلنا 
ولا يقدرون على قتلنا 
ولا يقدروت على عشقنا 
وهم يزعمون بأنكء ملء قئويهم الآن 
عفوا . . لأنك ملء أكفهم. . . 
لا . . ليس عشقك هذا الذى يدعون 
ولا ليس قلبك هذا الذى يملكون 
ولا ليس موتى هذا الذى يعلنون 
أنا لا ألومك 
إن كل خعلايا القصيدة تتجمع لكى تطرد هذا الخطر الدأهم بعد أن ذاقت حلاوة اللقاء 
والالتحام » ومن هذا فإن عنصر النفى يعود من جديد بعد أن كان قد اختضى فى المقطع 
السابق؛ وهو يعود مكثفا حتى إننا نجد منه عشر أدوات فى تسعة أبياث» وهى تنقسم 
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بدورها إلى جموعتين إحداههما يسلط فيها النفي على الفعل من خلال الأداة 2 لا 4 والثانية 
يسلط فيها على الاسم من خلال الأدأة اليس ؛ معززة مرة أخرى بالأاة < لا ؟ وبا تشعد 
خلايا النفى حول الانسم لأنه يمس بصفة مباشرة جوهر العلاقة الى تدافع عنها القصيدة 
اليس عشقك6: 9 ليس قليك»» « ليس موتى»» وإذا كانت قتسع من أدواث اللفى العشرة 
فى المقطع قد وجهست إلى هؤلاه : المنافسين المزيفين» فإن الأداة الأخيرة ورجهت برفسق إلى 
البيبة 3 أنا لا ألومك» وهو نفى حمل فى طياته معني الإيجاب ويمهد لموجة التعادل الأخيرة 
بين الإيجاب والسلب. والتى تختهم بها القصيدة : 

إنى أحبك رغم ازوارك عنى 

ورغم شعاء الفصول الذى 

أتقيه بعينيك 

لاتغفرى أن نسيت. 

و لاتفرحي إن شفيت 

ولا تحزئى إن بليت 

وحين يظئون أنى ماكنت 

قولى لهم قد أكون 

وحين يظنون بى لوثة من جنون 

فمدى جذورك فى القلب 

مدى عيوفك فى السحب 

تيهى على الأرض أنى أحبك 

حتى نهاية هل!الزمان الخثون 


إن القطع يتعسادل فيه شلاث من جمل النفى أو النهى ( لا تخضيرى ١‏ لا تفرحى ؛ لا 
تخزنى) مع ثلاث من جمل الإيجاب ( قولى » مدى» تيهى) وهو حيط الموقفين جميعا يجملة 
إنى أحبك» يضعها قى بداية المقطع ونهايته تأكيدا للالتحام الذى سعى إليه منذ أول 
القصيدة . 

إن القصيدة . من هذه الزاوية تشكل عالما مستقلا تتعادل فيه الجزئيات على نحو 
دقيق ؛ كما نتعادل البزئيات فى العولم والكائنات المستقلة فى الكون الخارجى ٠‏ وري| كان 
الفنان يحاكى الطبيعة بالمعنى الأرسطى القديمء أو يقلدها في الإبداع كبا يقول جورج بوقون 


كلم 


فى مقاله الشهير 8 مقال فى الأسلوب!'2 ؛ عندما يشير إلى جسوهر الجخرال فى الطبيعة : 3 لماذا 
تبدو أعبال الطبيعة أمامناشديدة التكامل ؟ لأن كل عمل هو « وحدة6 وعر وفقآ لخطة 
تالدة لا تنحرف أبدا » فالطبيعة تعد فى صمت بذور إنتاجها» تصمم مسن خلال ضربة 
واحدة الشكل المبدثى لكل كائن حي » وقطور ذلك الشكل وتحصنه من خعلال 9 سحركة 
دائمة» فيأتى إنتاجها مدهشا » لكن الذى ينبغى أن يدهثنا هو الحدث الإفى » الذى 
ليست الطبيعة إلا صورة له . . . واشروح الإنسانية . . . لو حاكت الطبيعة فى خطواتها 


وطريقة عملها . . . إذن لشادت فوق أسس وطيدة معالم خخالدة » . 


ويا كان الأثر فإنه من خلال الاهتداء إلى هذا العالم الداشلى للقصيدة يمكن الامتداء إلى 
بقية جوإنبهاء ويمكن الامتداد ببالتغسيرات والتصورات والعناصر دون أن تتحول القصيدة 
إلى تجرد معالجحة لموضيع وطنى أو عاطفضي أو تعبير عن مهب سياسى » أو تجرية أرص 
قوالب لغوية متجاورة . 


(1) انظر ترجمتنا الكاملة هذا النص فى جلة فصول » حت صنوان 8 نصان من اليلاغة الأرربية الوسيطةة ( القاعرة : 
84 ). وانظر فى تمليله كتابنا : االنص البلاغى ف التراث العرس والأوربى 1557, 
عم 


لمت يقس 
الإقادة من إمكانيات الشكلين 


خالتصيدة الحديغة 
عاب _طاقس 


فى سنة 148 أعاد حامد طاهر تيميع ما كتبه من شعر خلال ما يقرب من ريع القرث 
ونشرء فى مجلد واحد يحمل اسم ديوإن حامد طاهر 17 وكان قد نشر جؤءا من هذا الشعر 
فى ديوانين مسابقين ضما شعره وشعر زميلين له » وصدر أومما بعنوان : « ثلاشة لحان 
مصرية!؟)؛ وصدر الثانى بعنوان : « نافذة فى جدار الصمت0) . وقد صدر السديوانان 
السابقان بمقد يتين كتب إأولاهما الدكتور أحمد هيكل وكتب الثانية الدكتور محمود 
الربيعى » على حين صدر الديوان الأأخير بفصل كتبه حامد طاهر نفسه تحت منوان : 
«تجبريتى مع الشعر ؛ وقد احتل هذا الفصل نحو خس صفحات الديوان التسى تبلغ فى 
مجملها مائتين وعشرين صفحة من القطع الصغير. 

والواقع أن ديوان حامد طاهر يمثل صفحة هامة فى تاريخ القصيدة المعاصرة وتجربة 
طويلة النفس ف التعامل مع الشعر تلقيا وتشربا من عدارسه المختلفة» وإسهاما وعطاء 
خحصيا وجيدا على تشوع المذاق وتسدد السدرجات؛ ولابد أن يلتقى قار الديوان أو لا 
بالفصل النثرى الذى كتبء تحت عنوان « تجربتى صع الشعر؛ وهو فى الواقع يحرض ١‏ جربته 
مح البياة» كإطار واسح ضم الشعر وروافده من العلم والتجربسة والصداقة والحتب والأمل 
والإتحفاق والسفر والإقامة والمناح الذى أحاط بالرحلة الحياتية فى مجملها ‏ ومن ثم فإن هذا 
الفصل على 2 شاعريته أقرب إل الترجة الذاتية » ألتى تنسع التجرية الشعرية دون شك 
)١(‏ القاهرة : مطابع سجل العرب » 9584. 
(5) القناهرة : اطيكة العامة للتآليف والنشر ممئة 191/1 . 
(؟) القاعرة . مكتبة الشباب سئة 141/8 , 


لذ 


منهسا ولكنها تظل أوسسع إطاراء وهذه الترجمة مليعة بسزخم اخاضر والوعى به وتحليل 
العلاقنات وله وانمكاسها على صاحب الترجمة» وهى فى سيمل رسم هذه الغاية تت 
المسيرة من بدايتها فى أحياء القاهرة الشعبية حتى ذروتها فى ضواحى باريس مرورا بالأزهر 
ودار العلوم والحياة العسكرية واللغة الروسية ودراسة الفلسفة والتخصص فيها وتزدحم 
بأسياء الأعسلام التى تككون الشبكدة الرئيسية للعسلاقات المباشرة أو غير المباشرة» فتصل إل 
ماثة وثلاثة عشر علما على امتذاد الصفحات الأزبعين للمقدمة ؛ وقد كان من شأن ذئك أن 
امتلات المقدمة بسالنبضص والحركة والحيوية مما يمكن أن يعكس فسوءه من بعيد على قصائد 
الديوان دون أن يوجد بالضرورة ربطا مباشرا بين هذه وتلك» وإذا كانت معظم الأعلام التى 
وردت ف المقدمة هي 3 أعلام شخصية 6 لأناس معروفين بأعيانهم ومكانتهمء فإن هنالك 
-جانبا أخر « لأعلام غير شخصية» يرد عند سرد الذكريات مثل 8 كان على أن أحفظ قدرا 
من القرآن الكريم فى مسجد المستعى بالله عند الشيخ سيد وهو شبه كفيف ظل يعاملنى 
بقسوة » حتى اضطرثى لرشوته ببعضص اطدايا المنزلية» أو 3 أذكر أننى كت أصغر شيخ فى 
معهد القاهرة السدينى وأننى كنت موضع سضرية عم إيراهيم بقال شارعنا الذى كان يترك 
زبائته عندما يرأثى ويخرج من المحل صائحا : « أعلايا شيخ حامد» أو مع السلامة يا 
فضيلة الشيح» أو عند حديشه عن شقاوة صغار المكفوفين فى الأزهر  .‏ أذكر أن الشيخ 
عصضور راهن أحد زملائه على أن ينأكل فى وجية واحصدة سبعة أرغفة مع الطعمية 
والسلاطاث » وعلى هذا التحو تتنائر بعسض الأعلام 3 غير الشخصية؛ فى صفحات المقدمة 
وهى تترك ظلاها على الحدث العادى تجسيدا وحفرا له فى ذاكرة المتلقى على الدتحو الذى 
انطبعت به فى ذاكرة الكاتب - 

فاذا ما ترك القارئ المقدمة إلى الديوان » فإن موجة من الشعر الرقيق المحكم سوفه 
تقابله على امتداد ستين قصيدة تضمها المجصوعة تتميز جنيعا بالسلامة الموسيقية » وهى 
ملاحظة على بساطتهسا أصبحت ذات معنى فى الوقت الذى يجد فيه القارئ فى دواوين 
بعقى مشاهير الشعراء بعضا من التجاوزات ال مرسيقية ‏ وهذه الموسيى تتجاوز فى معظم 
الأأحايين حد السلامة فى الديوإن إلى حد تحكم الشاعر فيها وإدخانها عنصرا فى بناء فنى راق 
كما سيتضيح عند قراءتنا ليعض التماذج أثناء معايشنثا للديوات - 

وموسيقى الديوآن تستفيد من كثير من الإمكانيات التى أتيحت للقصيدة العربية سواء 
فى شكلها التقليدى أو فى شكلها الحديث . ومن هذه الناحية يكاد يتوازى الشكلان فى 
الديوان؛ فمن بين قصائده الستين تنتمى سبع وعشرون قصيدة إلى الشكل التقليدى وثلاث 


.م 


وثلاثون إلى الشكل الحديث » ويصوزع هذا التنوع على اامراحل الشلاث التتى قسم الشاعر 
إليها ديواله» وهى المرحقة الأول » والمرحلة المتوسطة ومرحلة باريس وما بعدهاا»» وإن 
كانت المرحلة الأول يغلب عليها الشكل التقليدى للقصيدة ٠‏ والمرحلة الاأعيرة يغلب 
عليها الشكل الحديث» مع انتاء إحدى قصائدها ( بكائية: يناير 1485) إلى بحر 
القفيف الأثير لدى الشاعر والذى عزف عليه كثيرا فى مرحلتة الأولى . 

هذه الثنائية ميزة أولى فى ذاتباء جعلت الشاعر ينتمى إلى المدرستين الشعريتين كليهها أو 
إلى الشعر المبيد أيا كان لونه ويستفيد من إمكانياتيا جميعاء وهى ملاحظة يمكن أن تتعدى 
فكرة التصنيسف الشكلى وقس جائبا هاما من 'المشاكل التى تقح فيها القصيدة المديقة . 
وقصيدة الشعر الخحر على نحو خاص» عندما لا يكون الشاعر على ألقة قرية بالموسيقى 
التقليدية و إمكائياتها فتخفت موسيقى القصيدة بين يديه أو تنطفئْ» وهو مالا يحدث أبذأ 


مع قصاتد الديوان التى بين أيدينا حيث تظل السلاسة الموسيقية من ناحية وحساسية 
اللجوء إلى القافية الاعتيارية فى فصيدة الشعر لخر مين ناحية ثائيية» عاملين ينعشان 


موسيقى الشعر على !متداد صفحات الديران . 
هذه العدائية فى شكل القصيدة يدعمها تنرع كبير فى الببحر الشعرى الذى تجئ عليه 

قصائد الديوان» والديوان يكاد يلجأ إلى معظم تشكيلات التفعيلات المعروفة فى القصيدة 
العربية» فهدالك النجوء إلى التفعيئة المزدوبجة مسن خلال ثلاثة أبحصر ؛ وهى : 9 الخفيف 
(فاعلاتن مستفعلن فاعلاتين) الذى يبدو أكثر البحور التقئيدية ترددا فى الديوان ٠‏ فقد 
وردت منه سبع قصائد فى مرحلتيه الأولى والمتوسطة ثم عاد الشاعر إليه يقصيدة بكائية ف 
المرحلة الأنخيرة : 

الليالى مليفة بالأمائى قلم الصبيح قاتم الألوات 

ولام الطيسرر مكطبات» وإصغرار الذيول فى الأفصان 


)١(‏ الشاعر هو الذى اخسار هذا التقسيم على صفسات الديوات. لككن من الوإاضيم أن المراصل عندء تداخمل عند 
التطبيق العمفى؛ فعل حين يضح قصيدة 3 مشهد من مسرحية مرقوضة» فى المرحلة المتوسطة ويشير إل أنها كتيت 
فى يوليسه سنة "191 » يضع قصيدة نباية المغامرة ( مارس سشة 1574) وقصيدة الحاقد ( ماييو سنة 21534 
وآيضا تقصيدة فلسفة المنقطار الأس.ود ( ديسمير سنة 1471 ) يفسعها جميعا فى قصائد المرحطة الأولى ؛ مع أنها 
كتبت بعد مشهد من مسرحية مرفوضة » وليست هناك إشارات ندل على أن الشاعر إخهار معيارا غير المحيار 
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وهى حودة ها دلالتها كما أشرنا من قبل . وف إطار التفعيلة المزدوجة أيضا يلجأ الشاعر 
إلى بسحر الطويل يموسيقاه العريقة ( فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن) ثلاث مرات» ثم إل 
بحر السريع يموسيقاه الحادة العذبة فى قصيدة النطأ : 

حعى السذى كنا نظن المنى فيه تالاثسى سحره وإنطقا 
الما وصلناء وصلنسا وقسد أدركت الأشواق هذا الخطاً 

وإلى جاتب أبحر التفعيلة المزدوجة. يتم اللجر إلى أبحر التفعيلة الواحدة وهى تلك 
التى تستسخدمها القصيدة فى شكلها التقليدى أو فى شكلها الحر . والشاعر يستتخدم بعص 
هذه التفعيلات فى الشكلين معاء ويقتمر أستخدامه لبعضها الآتعر فى أحد الشكلين دون 

قمن الأبحر الأثيرة لدى الشاعر فى الشكلين معاء بحر الكامل: الذى يسخدصه 
الشاعر تاما ومجزوءا أو يستخدمه استخداما حرأ فى نحو سسث عشرة مرة في صفحات 
الديوان» وتختلط تفعيلة الكسامل ‏ متفاعلن؛ فى يعضى الأحياث مع تفعيلة الريجز 
«مستقعلن» وهر إختلاط معروف عند العروضيين ويحدث لدى دخول بعض الزخاف على 
إحدى التفعيلتين » ويحدث هذا فى بعض قصائد الديوان: لكن تفعيلة الرجز تعرف بدورها 
ظهورها المتميز فى نحو تسم قصائد فى الديوان تنتمى إلى اللونين التقليدى واامرء ثم تأتى 
بعد ذلك تفعيلة الرمل « فاعلاتسن؛ التى تتكرر ثيانى هرات فى قصائد تقليدية تتراوح بين 
الشكل التام والمجصزوء وقصائد حرة » وكذلاك أيضا تفعيلة الوافر 8 مفاعلتن» التى تأتى 
أحيانا ممزوجة بتفحيلة الحزج 8 مفاعيلن» وترد متها ثلاث قصائد تنتمى إلى اللونين التقليدى 
وار , 

وإذا كان الشاعر قد أ إلى ثلاثة ببصور من ذوات التفعيلة المزدوجة (الخفيف والطويل 
والسرييع) واستخدمها فى شكل القصيدة التقليدية» وأربعة أخصرى من ذوات التفعيلة 
الواحدة ( الكامل والسرجو واترمل والوافر) واستتخدمها فى قصائد تنتمى إلى الشكثين ٠‏ فإنه 
يلجأ إلى بحريين من ذوات التفعيلة الواحدة هما ( الخددارك والمتقارب) ليستخدمهها فى 
خصائد تنسمى إلى الشكل اخر ء سبع تنتمى إلى تفعيذة المتدارك ( شاعلن) أو إلى صورة 
الخبب منها ( فعلن) وست تنتمى إلى تفعيلة المتقارب ( فعولن) بإمكائياتبا العروضية 
المختلفة . 

لقد أردنا سن خلال هذا الأحصاء السردى السريع للألاط الموسيقية قى «ديوان سامد 


كم 


طاهرة أن نبين الوجه اللتصر لظاهرة تعرضنالما فى دراسة أخرى حول دريجات الإيقاع ف 
موسيقى الشعر الحر وتبينا كيف أن أثر خفسوت الإيقاح الموسيقى لا يتوقيف عند القصيدة 
التى تموجد فيها الظاهرة» وإنما يستشرى فى روح الشاعر الذى يركن إليسه ء وتتوشد عته 
ظواهر موسيققية أخرى متها التداخل والاضطراب وإلوقرع فى النثرية » لكثنا هنا نرى الوجه 
الأعر للموسيقى الشعرية عندما تكون حية فى وجدان الشاعر فلا تصبح عبثا على إنتاجة 
بقدر ما تصير عونا له؛ ولا يصبح التحذل منها هدفا فى ذاته وإنما يتم اللجوء إليها بدرجاتبا 
المختلفة حتى عندما يجيز العرف فى القصيدة الحديثة التشفف من بعض درجاتبا ى| يحدث 
فى اللجوء الاخنتيارى للقافيتين الداعلية والخارجية فى مشلى هذا المقطع من قصيدة « وجه فى 
القاهرة3© . 

الصمت فى دمى يثور 

كأسد مأسور 

تعثرت نخطاه بالحبال 

وهاجه الجمهور 

وبحينه! انكفأت فوق صدرك 

الذى ينوء بالشمر 

وفاءح شعرك الندى فى ثنايا الريم 

نفضت عن حقائبي جهامة السفر 

وقلت استريح . . استرييح . . استريح 

إذا كانت الموسيقى عنصرا غنيا يلغت النظر فى هذا الديران فإن الصررة لا تقل عنه 
غنىء وحامد طاهر فى بنائه للصورة » ينمى ألوانا غتلفة منهاء فهر آحيانا يقطر القصيدة 
فى صورةء أكاد أقول تشخصها أو تشكل مفتاحهاء وتعلق باللسان والذهن فى سهرلة» وقد 
تكون هذه الصورة المفتاح فى بده القصيدة؛ مثل مفتتح ‏ أولى كليات الحب 229 , 
أييسا العاج على مشرقهسا مسن قرى يملك قلب الملكة 
إنبا تغخطر لا تعرفتا نحن مسن نملا أرض المملكة 
وقد تكون الصورة فى خباية القصيدة» كبا فى قصيدة الخطا 9 : 
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حتى السذى كنا نظن المنى 2 فيه تلاشى سحرة وانطقاً 
الما وصلناء وصلئا وقسد أدركت الأشواق هذا الخطأ 
وهذا النوع من الصور المقطرة يقترب من « بيت القسيد بالمعتى التقليدى» وهو يشيع 
فى بعض قصائد حامد طاهر وعثى نحو خاص تلك الى تنتمي موسيقيا إلى الشكسل 
التقليدى للقصيدة . 
أحيانا ينصى الشاعر تكثيكا آخبرء تتجساور من خبلاله الصورء لكتها تيدف من خلال 
تجاورها إلى أن ترسم صورة كلية مكتفية بأن يحدث التجاور إيحاءه دون الالخاح عليه » وهو 
متهج قديم يصطنعد الشاعر حتى فى قصائده المبكرة؛ ولعل مطلم قصيدة شسجرة التوت 20 
يقدم نموذجا هذا التكنيك: 
خضرة الأرض والقرى والسراقى ورصال على المسدى وسححابة 
وجمسوع مسن الميام. . ورإع يتغنى .. . وتخلتان . . وغابة 
وصفسير القطار يندا فى الأفق وتجرى خطواته وثابة 
وكذلك مطلع قصيدة الترحيلة 290 : 
الجباه السصراء فى وهيع الشسمس وض السسوإعد ا معروقة 
والففوس التى درن على الصخر وأكثاف صبيسة مشقوقة 
ورئسين ا مسسوال إعسوال ريح فى صدور عريانة محروقة 
إن مثل هذا الملهج الذى يستعين بالتصوير عن التعليق؛ يختصر الجانب النثرى فى 
غملية الإدراك الشعورى » ويترك للتفاعل بين الصور المتجاورة حرية الدمو» ويترك للحدث 
حرية الدورات السريع » وللمتلقى متعة الربط والاستشفاف والوصول . 
والشاعر غالبا ما يمهد ببذه الصور المتجاورة الأرض أمام قارئه ليدخل به فى « قصة» 
القصيسدة؛ والقصيدة عدده غالبا قصةء وذلاك لون سن الأداء الفدى يبب القصيدة 
التياسك» والدمو المطرد الذى يشده إطار خارجى إلى جانب تماسك الخيوط الداخملية » ثم 
هو يقترب بالقصيدة الخنائية من روح 7 الدراما؟ القائمة على القعل وتشكل القصائد هنا فى 
معظم الألحايين ما يمكن أن يسمى بالدواما الغنائية حيث يتدا صل التأمل والسرد تداتعل 
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العناصر المختلفة فى تشكيل مادة طبيعية» وتتكفل القصيدة بصهر المواد فى بوثقتها لتصير 
كلا واحد! لا أمشايسا متمجمعة» ولابد من الإشارة إلى أن هذا ا منهج القصصى فى ينأء 
القصيدة كثبرا ما يفلت بالقصيدة الحديثة من أسر الخموض والاستغلاق وهو واحد من ألد 
أعدائهسا الذين فصلوها عن قارئها وسامعهها وجعلوا كثيرا من وحداتها تدور فى آفاقها 
القاصة وترسل إشارات لا يلتقطها أحد . لكن ذلك لا يعنى أن القصيدة القصصية تشف 
عن نفسها بسهولة إنها فقط تحول جهد القارئ فى التأمل إلى ما تعتقد أنه أكثر حصوية 
غبدلا من أن يعجه التأمل إلى الصلة التى ترسط كلل جزئية بالتى تبيط ببا: عليه أن يتسجمه إلى 
الآفاق الواسعة إلتى يمكن أن ترتّادها القصيدة فى صورتها العامة » أو عليه أن يقنع بقدر 
من المععة لا تحرمه القصيذة منه فى مستوى من مستوياتها . 
إن الشاعر قد يومئ فى يعضى الأحيان إلى الآفاق التى ترتادها القصة الشعرية كا هو 

الشأن فى قصيدة : الوجبة(21»: ذلك المشهد اليومى المتكرر فى الغابة والذى نسجت منه 
حكايسات أدب الحيوان عشرات القصص مل عهد : أيسوب ؛ و#بيدب!؛ والقيآن ولابن 
ا مقفع » و«لافونتين؟ . ولكن الشاعر يحاول إعادة صياغة القصة القديمة : 

كان قطيع الثيران يغطى السهيل 

أسود فى لون الليل 

الأعين ياقوت أمر 

تسكبه الشمس على العشب الللحضر 

وقوائم ملقوفات كعروق الصخر 

ودئوس متكفكات أبدآ 

تفرك جبهتها بالأرض 

كأن قطيع الثيرات كأمواج البحر 

منتحما لا يدع صغيرا يفلت من دائرته 

ورهيبا كان يزمجر كالبركات المتقطع 

ولتلاحظ أن حركة ة الكاميرا» هنا تأخط الجزئيات التى تعتيها وتخضعها لاتجاه تريده » 

فهى تسرسم حركة هابطة من أعلى إلى أسقل ١‏ ومن ثم يأتى تنابع الصور من الأعين إلى 
القوائم إلى العشب إلى الأرض حيث تتكفى الرؤوس عليها وتحتك بهاء إلى موج البخر وحتى 
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عندما تأتى عمورة البركان فى الخاتمة فإتها تأتى متقطعة تعدو ثم تببط » إن هذا اسقط الهابط 
الذى تعتريه ذبذية فى عبايته هو إرماص مبكر بأ سيتحول إليه أمر القطيع » وهذا الخط 
سوف يتخير مساوه فى المقطع التالى من خخلال تغير الحركة والمشهد والإيقاع : 

وفجأة تدافع الزثير من وراء صخرة 

وأحدق الأسد 

عينان تقذفان بالشرر 

وقبضتان من حديد 

وقفزة موقعة 

إن إيققاع المقطع قد تير أولا » وكأنه الموسيقى التصويرية المحيطة بالمشهد تتذ 

فبعد أن كان المقطع الأول يسير على 7 فعلن : فعلسن . . فعلن؟ وهى -صركة ب 
قضم الثيران الرقيب للحشائشى» إذا بالمنطع التالى يتحول إلى متفعلن دا معنن د 
متفعان ؟ وهى حركة سريعة تناسب فجائية ظهور الأنسد من وراء الصخر» »ثم تخي نانيا 
حجم المشهدين» قبعد أن كان ١‏ قطيع؛ الثيران ؛ يخطى السهل ؛ ملا فراغ المشهد الثاتى 
الأسد واحدة ثم تغير أتهاه الحركة . فلم تعد حركة بطيغة هابطة تلتصق بالأأرض وإنها حركة 
سريعة صاعدة» تبدأ بالعيتين وتنتهى بقفزة فى أطواء ولسوف يخلع هذا التناقض الحاد أثره 
المباشر على حركة القطيع الحادئة الساكئة فتتحول إلى اضطراب وهلع ولكنها تحافظ على 
إبقاعها ا موسيقى 


أندفست أمواج الثيران 

الأزجل والأيدى تتطاير 

تتطاير فى عزف *مجى شارد 

نحو طريق منفتح لاتعرف أين يؤدى 

واختلط الأكثر خوفا بالأكثر قرة 

فى الإفلات من الموت الجمائعة أظاقره سشاها 

والغارد لبدته ملف قوائمها. 

إن حركة الفوضى والاضطراب تلع نفسها على كل شىء حقى على بناه الصورة وليس 

تقديم المسند إليه فى المسورة الثانية 3 الأرجل والأيدى؛ على المسند « تنطايرة إلا لونا من 
إعطاء الإحساس باللهاث » وإرسال الصور أرسالا خاطفاء ومن هنا فقد لا يستريح 
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القارئٌ كثيرا لاسترععاء النفسس, فى الصورة قبل الأأحيرة: « فى الإقلات من الموث اللتائعة 
أظافره لمشاهاء . 

فبالرغم من جودة خامة الصورة فإن نسيجها من صلال ( منعوت + نعست سببى + 
معمول ذلك النعت السبيى + جار وجرور متعلق بالنعت السببى) هذ! النسيسج المطول 
جعل خيوط الصورة تتراخى فى يد الشاعرء وتبدو كالتصوير البطيء فى وسط حركة سريعة 
متلاحقة » لككن هذا المشهد فى تجمله ما يليث أن ينقشع عن مشهد آخر» و إذا كنا لاحظنا 
أن المشهد الأول كان جماعياء والمشهد الثانى كأن فردياء فإن هذا المشهد سوف يكون ثنائيا 
غير متكاق : 


وم يكد » يحدد الفريسة الأسد 
حتى تعشرت بخطوها 
واتحيست فى صدرها الأنفاس 
من قبل أن تخوص فى عروقها خداجره 
وف السهاء 
آلف غراب زاعق . . وألف نسر 
كان يتابع 9 الروأية المفضلة؛ 
وبحيتيا انتهى الأسيد 
مخلفا مائدة على عظامها بقية من اللحوم 
أبتدأت معركة مبعذلة 
إن هذا المشهد بدا مكثفا لآحر مدى حتى إننه صور لقطة ماقبل حدث الالتهام. 1 
ومابعد حدث الالتهام . . دون أن يقف عند الحدث السذى هو بؤرة القصيدة وعمورها 
الوئيسسى على طويقة 9 [يجاز الحذدف» المسروف فى البلاغة العربية أو على طريقة التصوير 
السينمائى المتديث» عندما يكتفى بلقطة نتائج المعركة عن لقطة المعركة ذاعهاء ومن أمارات 
التكثيف كذلك أن تتم الإشارة إلى قصة ثانوية دون الدحول فى تتاصيلهما ( ابتدأت معركة 
مبتذلة) لكى تفتح المجال لتخيل جالبى يتحرك فى جنيات اللوحة . 
لقد كان لافونتين عندما يصوغ -مكاية على لسان المحيوان ينتهى أحيانا باستءخلاص 
مؤشرات صريحة أو موحية227؛ على هذا النحو يختتم حكاية الحيوانات المرضى بالطاعرن: 


)١(‏ انظر : الأدب اكقمارين : العظرية والتطبيق. ذ. أحمد درويش ص ١١‏ دما بعدها. مكتبة الزهراء: الشاعرة 
٠.4‏ اقطبعة الثالثة ‏ دار الفكر الحديث. القاهرة 1990 
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« تبعا لما تكرن عليهء قويا أو ضعيفاء سوف يأنى عليك حكم الحاشية» أبيض أو أسود» 
وعلى تحو عاثل تنتهى حكاية اللبؤة والسدية : « أيبا الناس التعساء» إن هذا موجه إليكم » 
إنه لا يرن فى أذنى ء إلا نواحات عابثة وى كل حالة ممائلة سرد الاعتقاد بكره السموات8» 
وعلى نحو قريب من هذا تأتى نهاية قصيدة 7 الوجبة؟ عند حامد طاهر : 

عاد قطيع الثيران إلى السهل الالحضر 

مافكر 

إن الدورة قادمة . . حين يبرع الأسد إلكاسر 

بل لم ينظر 

حتى للجمجمة الملقاة على طرف السهل ٠‏ 

إن المسافة بين الغامة البسيطة لحكاية الثيران والأسد وهى تراك مشترك » وبين الصورة 
العى آلت إليها الحكاية فى القتصيدة وهى تراث خاص» همسافة شديدة الاتساع؛ وهذه 
المسافسة فى الواقبع هى «الشعرة الذى يقوم بدور الكيمياء فى مزج العتاصر الى يتداويها 
وتخليق عنصر جديد منهأ يصدق عليه أنه ليس العثاصر الأولي وليس مضادا لها , 
وإذا كان الشاعر يلجا في اختيار عناصر القصة إلى الموروث. الشائع أحياناء فإنه قى 

أحيات كثيرة يلجأ إلى مواقف حيائية بسيطة نيدو فى ذاتها مواقف محايدة يمكن أن ينثاولها 
الحديث العادى» أ الإخبارى » أو الصحفى » فلا يدو من خصلال التناول أنها تحسل 
عناصر تعلو عن عنصر « الحدث الجارى» ومين تستوقضه التفاصيل الصغيرة قى ١‏ حياة 
موظف بسيسط؟ أو الأمنيات الطائرة لعابير أمام 8 واجهات المحلات» يمك زهو الشباب 
لكنه لا يستطيع أن يرد على سؤال حبوبته عن رأيه فى ثوب جميل معروض7 , 

وأمام الراجهة الملأى بفساتين الصيف 

وأشياء الزيئة 

كانت تتوقف عيناك على ثوب ععروض 

فى زاوية ملعونة 

وتشدين بكفيك ذراعى 

-مارأيك ؟ 


لاطعم له ! 
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ونشق رحام الناس 
نشق زحام الناس بخطوات ملعولة 
إن خيوط عله القصة الشعرية التى تنسج من حدث بسيط عابرء وتقال بلخة : شديدة 

الألفة والعذوبة» مسوف تبلغ قمتها الشعريية من خصلال تكنيك يروق لخامد طاهر فى 
قصصه الشعرية» وهو إظهار المشارقة الحادة فى النهاية» فهذ! الحلم الذى يوسد فى نفسه 
بامتلاك ثمن الفستان » سوف يتحقق ولكن فى آية لحظة : 

ليل 

كم من صيف ولى 

واليوم أعود إلى واجهة الأمس 

فى جيبى ثمن الفسيتان 

عيناي عليه 

لكن ذراعى مرشحاة 

مرخاة فى يأس 

إن كثير! من أحداث الحياة الجارية ألتى دعا إليهآ شعراء من أمثآل : وردزورث» وجاك 

بريقيرة و«العقاد» عرقت طريقها إلى الديوان وأديت يطريقة شعرية ولغة لا ينقصها العم 
ولكنها لا تفتعل الغموض » ومن هذه الزاوية فالديوان ينتمى إلى اتجاه فى البناء اللخوىي 
يعمل على إزالة الحفوة التى نشأت بين القصيدة الحديئة وقراء الأدب العربى » وهو لا يلجأ 
إلى التحجر الذى قد يتسم يه بعضص نتاج الشعر التقليدى ولا إلى الايغال فى الرمز والخموضس 
الذى يلجأ إليسه بعض أنصار ؛ الحداثة» ولكده يستقيد بما يقدسه الثراث الشعرى اللبيد فى 
كلا الاتجاهين من تقائيد » وما تقسدعه القراءة الجيدة والخسساسية المرهفة من تعمق » وما 
تقدمه الموهبة الأصيلة التى وجدها الشاعر بين يديه صبيا فلم يله بباء و إئهأ نياع وذمته 
حتى كان من تناج ذلك كله ذلك الديوان ذو المذاق المتميز فى تاريخ القصيدة العسربية 
العاصرة . 
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أدواء 0 ا 
عيرالفتاع كواب المليك 


فى [حدى الأساطير اليونانية القديمة يظهر شاعر موسيقى يدعى ١‏ أورفق؟ بقوة خارقة » 
فهو يستولى من خصلال عذوبة متطقة وجمال صوته على الكائتات فى عالم البشر وف عالم 
الحبيوانات » بل ويتجساوز التأثير الساحر هقه العوالم إلى عا مى النبات والجادات . وعندما 
توت زوجعه « أوريديس» ويشتد حزنه عليها؛ ويقرر الرحيل بسمثا عنها فيشتى لألمة الموت 
ألتى تسحر بشعره له أبواب العالم الآتصر للبيحث عن زوجته » وعئدما يعلم أنها فى 
الججحيم يسرر أن يقتعحم النار من أجل البحث عنها وهشاك يؤثر أيضما بشعره فى آهة الثار 
ويطلب منهم السياح له بأن يعود بأور يديس التى يحبها فيوافقون ولكنهم يشترطون عليه 
شرطا وإحصداء أن يمر من أمامها دون أن يصوب إليها نظرة أو يسوجه إليها كلمسة . ولكن 
الشاعر العاشق عندما يقترب من حبيبته لايستطيسع أن يتهمالك فيندفم نحوها صارنا . وهنا 
يحكم عليه بأن يعود من سحيث أتى كيا أتى خبالى الوقاض . 

هذه الأسطورة القديمة المتتجددة يمكن أن تصور جزه! من ختصائص المعاناة الشعرية فى 
كل العصورء فالشاعر صاحب القوة الآسرة كان وما يزال يملك مفاتيح هذه القوة حتى فى 
عصر طغيان التصور المادى والحسابات المرئية وصلته با وراء عالم الإئسان لم تنقطح أبدا وهو 
حتى إليوم والضد يغمس ريشته فى مداد الطبيعة الصسامتة والناطقة ويستمع إلى الكائنات 
الحية والجامدة » وهى بقسوة الحب وحدها يستطيع أن يكمل تأثيس 3 أورفى» فيحن حوله وما 
حوله » ويستطيع أيضا أن يتحمل قسوة الشار فيتدفع إلى أتوتها بحثا عأ ينشده؛: ولكنه 
عدما يقترب ما يظن أنه هدف الرحلة كلهاء تتقلب الأمور على تحو يعود معه خال 
اليدين » متجمدد الظمأ إلى رحلة أخرى هد لا تختلف نتيجعها عن الأولى » ولكنها تؤكد فى 
خباية المطاف أنه لا يتبغى أن نتلمس حصادا محسوسا من رحلة كهذه » تضعه بين أيديناء 
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وثقول : هاهو الشاعر قد عاد بشىء. وإنيا يتوزع الخصاد فى الرحلة كلها بدء! من لحظة 
السحر والتأئير حتى ليظة الاكعواء بالنار وألتهاوى أمام عينى الخمبيبة . 

هذا التصور الأسطورى للمعاناة الشعرية تكاد تلتقى عنده الأجيال على تعاقبها والآداب 
على اتساعهاء ولكن هذا التعميم الذى يكاد يستوى فيه آلاف الشعراء فى تاريخ البشرية » 
يحتاج إلى سلسلة من التخصيصات» تختلف من أدب إلى أدب وفى دأخخل الأدب الواحد 
تختلف من جيل إلى جيل » وداخخل الخيل المواحد من جماعة إلى جماعة» وداخصل الججباعة 
الواحدة من شاع إلى شاعر وقد تختلف عند الشاعر الواحد من لحظة تجربة إلى .لحظة 
تجربة أخرى» من قصبددة إلى قصيدة حتى صل إل تحديد للخصائص الفردية يربطها ىق 
ذات الوقت بالملامح الفعلية العامة هذا الجنس الخالد ٠‏ 

والقصائد التى يضمها ديوان الشاعر القاهرى عبد إلفتاح شهاب الدين تدور من حيث 
العموم فى هذ! الإطار الواسع للتجرية الشصرية ومن حيث الخصوص لشاب عربى مصرى 
ينشر قنصائده الأولى فى اسربح الأعير مسن القرن العشرين . وهو من هذه الزاوية يمل 
بالضرورة جزءا من مخصائص اللغة والفن والجبل الى ينتمى إليه »و إت كان يمثلها كيا 
هو الشأن فى كل مبدع على تحر يحاول فيه أن يتفرد بمذاق» حاص ويسلم فيه من سلبيات 
شائعة ويتغاوت حظه فى التفرد والسلامة من قصيدة لأخرى . 

وأول رابط صام يربطه بالفن الذى ينتمى إليسه هو لاموسيقى الشحرة ومن هذه المزاوية 
فاقصائد الى بين آيدينا تكتب كلها على نظام شعر التقعيلة» المتحرر من التزام القافية 
اللوحدة. وإختيار هذا النظام يعتى تحديد اشتيار الشاعر فى البحور العروضية ذات التفميلة 
الواحدة المكررة ( الرجز والكتامل واسوافر والهزج والرمل والمتقارب والمتدارك) واستيعاد نسعة 
بحور تتعدد فيها التفعيلات ( الطويل-؛ البسيط؛ المدييد؛ المتسرحء النفيف» المجلث» 
السريح» المضارع» المقعضب) ٠‏ ولكن شاعرتا قام بدوره بتحديد الدائرة مرة أتمرى وكاده 
يقصر اختياره على ثلاثة بحور هى الرجز والمتقآرب والمتدارك بالإضافة إلى استخدام طفيف 
للوافر والرمل . وهذا التحديد دأخل فى حرية الاتعتيار عند الشاعر وهو ليس بدعا فى ذلك 
فهناك شسراء آخرون معاصرون يقصرون اختيارهم على بحر بعيشه لا يتعدونه . وإن كان 
يلاحظ فقط من خلال قانون التوازن الغريزى أن المتلقى عندما يفقد الثراء والتنوع فى ناحية 
عن العمل يبحث عنهم! فى ناحية أخرى منه وذلك من شأنه أن يلقى عبنا إغسافيا على 
المبدع » وإذا كان الشاعر قد حدد دائرة اسختياره فى هذه الأبحر فإنه قد الصزم ‏ غالبا 
بأصول الوزن المتفق علميهاء لكنه فى قليل من المواتفب ند عنه ضبط الإيقاع بحيث كان يبدو 
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ألبيت مكسورا أو فى حاجة إلى مد ومط حتى تستقيسم موسيقاه. و إذا كانت تلك الظاهرة 
قليلة التردد فى الديوان فإن الإشارة إليها واجبة والتنبيه إليها ضرورى والتهاون فيها من شأنه 
أن يقود إلى ظاهرة تفشى أخطاء المبسدعين وتصلبهم دون الاعتراف باء وأدعائهم شيثا فشيا 
أن هذا « فن -جديد» ! 
ليس من الضرووى أن تتترع الأداة الفنية كثيرا ولكن من الضرووى أن يتنوع استخدام 
الأداة حسب الموقف واليناء وصلتها بالأدوات الأخرى المجاورة هاء والشاعر يوفق غالبا فى 
توظيف أدوائه؛ فالصووة عنده على سبيل المثشال» تتنوع بون صورة جوئية متصالية أو صورة 
واحصدة كلية تنو وتتشصسب» وصسى من نصلال المسوت اذى يصدر عنها تاراوح بين 
استقلال الأصوات الأحادية أو تقابل الأصوات من خملال الديالوج أو تداخلها من خلال 
المونولوج » وتأتى التركيبات اللغوية لكى تساعد الصورة فى حفر مسارها وإيجاد تأثيرها . 
فى قصيدة ‏ أررجوزة المنفى» ل ولتلاحظ عابرين أنما أرجوزة من بحر المتدارك لا من بحر 
الرجزء ويبقى التساؤل سحول انختيار العتوان أو اختيار البحر معلقا) . 
فى هذه القصيدة يحاول الشاعر رسم صورة سور الاتصاك الظامعة بين العاشق الوفان 
والحبيية البعيدة المنالل . ويختار تقصيدته نظام المقساطع المرقمة» وعلى مدى ثلاث منها تبلغ 
القصيدة المدى المقدر لماء ونلاحظ أن النغمة فى كل مقطع تختلف عن المقتطع الأخمر نيعا 
لسدرجة الحركمة وإتجاههاء ففى المقطع الأول تبدو الصرحة قادمة من اتهاه وأحدء لتجاه 
العاشق الذى يصيح بكل قوته لكى يصل صونه إلى أذن المعشوقة التى لم تع بعد بوجوده 
فتساعده على الخركة أو تعطيه دافعا ما ومن هنا فإن التخمة التى تسود عى نغمة 3 فعل الأمر 
للممخاطية» : 
اثقيني فى جزر العيئين الملنهبة 
وضعينى ف بوتقة الللمعقول 
ردينى للياء المنساب على شفعيك الشاهقتين 
ضمينى بين شرائط شعرك 
وضعيني شاتم عطر فى اصبعك الذهبي 
خليئى عتدك 
مقاتييح الأبيات جميعا تحمل هذه النغمة» إلتى .تحث على الحركة وتطلب دافعا لحا أو 
تشجيعا عليها» وعندما تجدهله الصرخحة مداها فى التجربة وتبدأ ردود أقعالها حتى دون أن 


لا 


يحدئتا الشاعر عن ذلك ٠‏ تتغير نغمة الفعل ومن خلاها يتغير أتجاه الحركة ومنامح التجربةء 
قمن خصلال فعل أانطاب الذى يدل على طلسب العون فى الحركة والمساحدة فى بدتهاعير 
المقطع الأول عن فكرته» وجاء المقطع الثانى لكى يعبر مسن خلال إنتقال بسيط عن بدء 
الحركة ذاتها وعن تطورها من تعلال العقل ‏ سحتى يحدث الالتتحام ٠‏ وذقك الانتقال جاء 
من خلال أختيار فعل 8 المتكلم؛ المضارع بصيغة المفرد فى بداية المقطم ويصيغة الجمع فى 
عبايته : 

ها إنى أرحل كى نتلاقى فى غريعنا 

ها إنى أتوغل فى الأوهام 

٠ ٠‏ أيتها الحسناء الحائرة النفس 

لن نيقى حتى تتخطغنا سفن البعد 

فالصوت الذى كان مفردا وثابتا واستاتيكيا فى المقطع الأول من خلال صيقة الفعل ؛ 
يدأ من خصلال صيغة أخرى للفعل فى المقطع الثانى متووحدا أو ساعيا إلى التوحد ومتحركا 
وديناميكيا؛ والقرد الذى كان يصرخ دون صدى أصبح يقول ١‏ إنى أرحل كى نثلاقى ؛ وهو 
تعبير دقيق موجز يعبر عن بذم ا حركة فى ضمير ا مفرد أرحصل وهدفهسا وغايتها فى ضمير 
الطبياعة نتلاقى . 
لكن حركة الشاعر ليس ا هدف بسيط ساذج ولا خط ثابت تريد الوصول إليه ولكن 

يبدو هدقها متحصركا مثل خط انحناء القبة الزرقساء على الأرض فى الفضاء البعيد كلها اقترينا 
منه ابتعد عناء أو لنقل إنمه مثل هدف 3 أورفى »؛ صاحب الأسطورة اليوئاتيية إذا ظن أن 
هدفه على بعد خطوات تفلت من بين يديه فى شكل خطأ قدرى لا مشاص عنهء ومرن هذا 
المنطلق فإن القصيدة التى بين أيدينا تعود فى المقطم الغالث مرة أتمرى إلى فسل الممخاطبة وقد 
أشعرت فى وقت واحد بحدوث التواصل ونقصائه» بتحققه وطلب المزيد مته : 

مدى عطرك كى أتسذل عبره 

مدى صوتك كى أتطل عبره 

مذدى كفك مرة 

مدى وامتدى 

وخذينى بين يديك القاهرتين 

أعطيتى اسم أو بيتا . 


همه 


ولتلاحظ على الصور التى أعانت على تحقيق الحركة على هذا النحموه أنبا أعانت أيضا 
على رسم ال مناحم الملائم لتصورهاء فتجربة التواصل بين العاشق والمعشوقة هى فى شكلها 
البسيط الأولى تجربة لقاء بين الرجل والمرأة تستلزم تفرد العاشق وتفرد المعشوقة وسعيهيا إلى 
التوحد فى ثوبب « معقول» » لكن تجربة العشق هنا تذهب إلى أبعد من العلاقة البسيطة التى 
أشرنا إليها وتسعى إلى رسم تجربة عشق أبعد مدى لا تتحقق فيها معقولية اللقاء ولا تدم من 
خلال تفرد عاشق واحد وإن تمت من خلال معشوقة واحدة : 
وضعينى فى بوتقة الحب اللامعقول 
اله # 
تتتظر الفرحة أن ننتقل إليها 
فى الناحية الأخربى من خط المعقول الأزلى 
عن لبا نا 
حمين أتيت إليك أغنى 
لم أك أعرف نك مأوى 
اللعشاق المنبوذين 
هذا المناحم الذى قادت إليه الصور من خلال تركيزها على 2 اللامعقولة وعل عدم تفرد 
العاشسق ٠»‏ يوسسع من مجال تيربة الحشسق والاتصال هنا فيجعل أفاقها تمتد لتشسل حب 
الحقيقة » أو الكلمة؛ أو الوطن» أو المثل » دون أن تفسع تنفسها حدودا 2 معقولةة تضيق 
من إطارهاء ودون أن تتوقف عند تقديم إشعاع واحد مبسط . 
فى بعضص قصائد المجموعة ينجح الشاعر ف أن يكم التجربة ويضيق من الدائية 
ويكئف منها وكأنه يحكم شد الوتر جيدا فيتطللق سهمه إلى هدفه» وى بعسض التجارب 
الأخصرى يقسم تحت إخراءات صور ذات رين ناص أو تعليقات ذات طابح تجريدى 
فتستررتحى قبضته على الوسر ومن ثم يضطرب مسار السهم قليلا » ومن نياذج اللون الأول 
قصيدة : « على هامش الهجرة الأخيرة؛ وقصيدة : * انتظار الوعد فى قطار الم والذاكرة؟ 
وقصيدة 3 الحب والرصاص» و#أغنية تسازقة» ومن نماذج اللون الشانى قصيدة : «التهايةة 
وترنيمة حب فى قصيدة #على هامش المهجرة الالعيرة» يشف البناء عن أنه يمكن الإقلات من 
نغمة الربابة فى الشكل إذا أحسنا توجيه الأداة؛ فمع أن الأداة البلاغية الغالبة على بناء 
القصيدة هي أداة الإنشائية والاستفهامية على تحو خاص : 
لماذ! عهاجر منك الطيور 
ل 


وكانت تحوم على بابك المستدير 

وتسقط فوق العواقق 

تلقط كل البذور 

لماذا 

أهذى شهور الرمادة 

أم إن السنابل صارت قلادة 

على صدر من يجهلون العبارة 

لماذا 

يجيرنى الصمت 

اس 
وأسقط فى عمق ذاك السؤال المرير 
لماذا تباجر منك الطيور 
مع أن نغمة واحدة استفهامية هى التى تسود » فإنها تنجح أولا فى تنويح جوانب هذا 
الاستقهام الذى لا يكتفى بالخميرة البليدة؛ وإنما ينجح فى تقليسب : الكوامن» والاحتهالات 
ثم يساعد هذا التكرير من ناحية ثانية على إبراز ‏ القيمة السلبية» فى الأسلوب الإنشائى » 
وهى قيمة تزداد أبعادها وضسوحا من خلال وجو كليات مغل 9 عباجر؛ » «الرسادة» » 
اليجهلون»: « الصمت»: لكى تجسد فى التهاية من خلال الاستفهام وإلكليات السلبية ؛ 
مسدى وجود هصوة سحيقة فى 2 عمق السؤال المرير» لايحدث خا انزانا إلا هجرة الطيور 
البعيدة فى «عنأن» السماءء ولسلاحظ التوازن ء بين « العسق» داقيع اللتركة . و«العشان؟ 
موطتها ومجاها . 
يظل الشعر لغة ف المقام الأول » ومن خلالها تتجمع كل المقومات الأأخرى فتكون 

مدخلا إليها وواجهة لهاء ومن هنا فليس المطلوب من الشاعر فقط أن تتحقق له السلامة 
فى اللغةء وإنما أن يجاوز بالتأكيد ذلك من خلال لغة منتقمأة موحية » ومفهوم المسلامة 
اللغوية» فيه جانب مطدق وجانب نسبى» واجانب النسبى فيه يتعلق بأذواق العصور 
والأجيال والأفراد فى القبول واشر» د وهو جاتب يتيبح دأئها مجالا للشاعر إلى حركة واسعة قد 
يسوغ من شلال البناء فيها مالم يكن قبل سائغماء وقد يسلط أضراء باهتة على ما كان يبدو 
من قيل أكثر تألقاء لكن الجانب المطلق لى السلامة اللغوية يتعلق بأ ثقره اللغة من 
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التراكيب ومالا تقره . وتحاولات الحركة فى هذا المجال محدودة غالبا أمام الشاعر ‏ والمبتدئئٌ 
على نحو نصاص ب وسن الخير له فى هذه اللنالسة أن يقنع باسرقص فى السلاسل وأن يحاول 
العدرب على الحركة الفنية من ملاها . 
وا مجموعة التى بين أيدينا تنسم فى عمومها بهذه السلامة اللغوية في الجحانب المطلق - 
ولكنها ى بعض الأحايين تدفضع إلى جرى القصيدة بتعبيرات تثير علامات استفهام كبيرة » 
وسوف أكتفى ببعض الأمثلة السريحة. 
فى قصيدة : الحب دائها 8 وجئتى التى طردت دونا جريرة» . 
فى قصيدة : « انتظار الوعد»: 
يركلتى الجحيم الأنت. تلفت 
وفى رأسى تفيض الأبحر ‏ النشوة 
فى قصيدة : « الحب والرصاص» والاشتياق اغتهام على شفة القيظ والاندلاع. . وأنا لا 
أود أن استقصى هذه التراكيب » ولكنتي أود فقط أن آنيه كها ثبهت ف الهنات العسروضية 
التى أشرت إليها من قبل » إلى أن الفتان الجيد ينبغى أن يحمى نفسه مما تقدم إليه الذاكرة من 
مخزون لغوى من خصلال نقد ذاتى : وينبغى لشا نحن أيضا أن نساعده على ذلك» قبل أن 
يتصلب العمل الفتى لديه؛ ويصبح جزءا من الذات يصعب نقده أو إنكاره أو قبول النقد 
الموجه لسه » وقبل أن تتراكم التجاوزات عتد بض المبدعين ١‏ فينظرو] هم إليها أو ينظر 
غيرهم إليها على أنبا لون من 8 التجديل» . 
حلا كله ومع هذا كله فأنا أعتقد أننا أمام شاعر واعد » تجمعت لديه خيوط النجاح 
التجربة شري ةناضجة» وعناصر التاقيف اللازمة لوضعها فى إطار الفن السذى تنتمى إليه 
وائلغة التى تظهر من نعلافاء وتكونت لديه بالإضافة إلى ذلك صلابة العود بحيث أصبح 
قادرا على أن يستمع إلى ملاحظات الأخرين فى ثقة» دون تصلب ودون اضطراب ٠‏ وش 
من خلال هذ! كله يعرف طريقه فى إطار الدورة الخائدة إلتى كأن يبحث فيها 3 أورق» عن 
محيوبته أوريديس ٠‏ 


لع يات 
القصبيدة المعاضرة بين الامستقلالوالاثقاء 


نا عبماللطيفت 


تحاول القصيدة اللعاصرة أن تشكل لنفسها عالما يتسم بخاصتين متناقضتين هما 
الاستقلال والانتماء فى آن واحد . فهى عالم مستقل من -حيث التشكيل الغنى واخدود المركية 
أو الملموسة أو المحسوسة أو الموحى بباء وف إطار البحث عن الحدود يقترب الفن الشعرى, 
من الفن القعصصى .ء ويحاول كل على طريقته أن يسور منطقة مسا من الزمان والمكان. 
وتتعدد الأشكال الى يمكن أن تكتسيها هذه الأسوار الخفية بين التدوير والتربيع والثقره 
والاستقامة وانحصار المساحة حينا حتى تكاد تلامس أرنبة الأنف واتساعها ينا آخر حتى 
تشارف تخوم القبة الزرقام للأفق البعيد وتمتد إلى ما ورأءها موحية بسلا نبائية الامتداد . وسن 
لال هذا التسوير الذى تصطنع فيه القصيدة لغة الزمان ولغة المكان تسئح فرصة أخرى 
لتأكيد أبعاد الاستق لال حين تبدو معايير الأزمنة والأمكنة داخل العمل الفني شديدة 
الاتحتلاف وأحيانا شديدة التباين عن هذه المعايير خارج العمق الفدى » وحين تبدو حرية 
المركة والانتقال بين أطراف الزمان الممختلفة سهلة امنال » وسرعة التعجوال بين أطراف المكان 
أقرب إلى لغة البساط السحرى وخيول الأساطير القديمة» وحين يبدو منطق التقسيم اتاد 
الذى صنمته الألفة للأزمنة والأمكنة وكأنه سبيكة معذنية صهرث فى ميا الشعر فأصبحت 
ذائية يمكن أن يعيد الشاعر وأن نعيد معه تشكيلهما من جديد دون أن نعجد غسراية فى أن 
يصير المريع داثرة وأن تتمازج العناصر التى كانت من قبل متياعدة وأن يحقق الشعر من 
خلال ذلك مع عداصر اللغة ما تحققه الكيمياء مع عناصر الطبيسة من إعادة للصهر 
والتشكيل والفصل والوصل ويصبح فن الشعر بذلك كيا يقول النقاد المحدثون « كيمياء 
اللغة4. 

واللغة أيضا مظهر رئيسى لاستقلال القصيدة» ولمله من أكثر مظاهرها استعصاء عل 
الترويض وخضوعا للاستقلال ؛ والشاصر مع اللغمة أشبه بمن يحاول أن يقيم علاكم 


رع 


وأضحة دأخمل ماء متحرك » فهو يجابه إلى جاتب الحركة إلتى لاتكاد تتوقفب» التشابه إلذى 
لا يكاد يتناهمى » إنمه يستخدم « لغة الناس» ولا مناص له من ذلك » ويجد بين يديه نفس 
الكلمة السى فيليت آلاف المرات وعلقت بها مسن خلال ذلسك كذه عشرات الإيجاءات 
واستخدمت من قبل فى معسارضص باردة وقاترة ودافتة ومساخعنة وتعرفست من ثم لعسوامل 
التمدد والانكياش» وهو عليه من خلال ذلك كله ومع ذلك كله أن يستخدم نفس 
الكلمة استخداما جديدا مستقلا تنسب بها إليه» وأن يردد شكوى الشاعر القديم (ما أرانا 
تقول إلا معارا) لكنه حين يلتقط الكلمة يحاول أن يكسبها معنى الاستقلالية والتلاؤم مم ما 
حوها والملكية الفردية لهاء وإذا عدنا مرة أخرى إلى طريقة صهر العناصر لكسى تتلامم مع 
بعضها البعفس من خلال كيمياء الشعر» فإن مفردات اللخة فى القصيدة لابد أن تمر بدورها 
بمرحلة مشاببة إنها تحتاج لأن تكتسب درجات حرارة متقاربة؛ ودرجات بريق متوازية» 
ونفسا شعريا متتجانساء تصبح اللغة من خلاله ملكا تقائلها ولا يصبح عو ملكا لهاء 
ويصبح الشاعر فى تعامله معها و رغبته فى إعطاء لون من الاستقلال لتجريته عارفا 
بالحدود المختلفة التى تختلط فى أعين الأحرين وتتميز بفضل تجربثه إن كانت ناجحة » 
ويصيح شأنه مع ذلك الموج المنحرك حركة دائمة والمتشابه تشابها لا نبائياء شأن البحار 
الخبير الذى يفرق بين موجة له وموجة عليه ء والذى يعرف خطه الملاحى فوق صغمحة الماء 
وكأنه طريق معبد تحدد ابكائبين يراه بوضسوح ويعرف انحناءاته وخاطره » ويشصرنا بمتعة 
الحركة فيه وبأننا تملك البحر ولا يملكنا» ونغوص معه داخله فتكتشف الأسرار دون أن 
ييتلعنا . 

لكن هذا الاستقلال الذى يمكن أن تتشعب مظاهره وتنطسق على كثير من ججصوانب 
العمل الشعرى؛ تقابله خاصية أخرى هى الانتياء وهى خاصية تعميز ببا القصيدة الحيدة» 
غهنالك دائما « الجيسل الْسُّرَى* ألذى يربط بين القصيدة وشىء ما فى عا منا والسذى تتوقف 
عل درجة إحكامه و إشعاعه ومدى مبأشرده أو عدم عباشرته ومدى تعدد واتساع وحدات. 
الشبكة التى ترتبط به أو ضيقها وانحصسارهاء يتوقف على ذلك كله أشياء كثيرة ترتبط 
بمعايير تقييم القصيدة وقد تختلف من عصر إلى عصر ومن أدب إلى أدب . 

لقد كان الشاعر التقتيدى يربط مبا بين القصيدة وصوقف معين فى زمسان معين 
لشخص معين» عندما كانت قصيدته تتصدرها عبارات مثل : ؛ وقال يمدح فلانا وقد 
فعل كذا» واقال يواسية وقد .حدث له كذاة» وهو من خصلال ذلك الريط كان يظهر لنا 
#الخبل السرى؟ واضحاء لكن ذلك 3 الحبل؟ كان مادعا فى كثير من الأحايين» فلم تكن 
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المياه كلها تتصب فى ذلك الاتجاه ولا كان الإشعاع يركز على هذه البقعة وحدهاء وإلا لما 
بققسى لنا من ديوات المتنبسى شىء » ولكسن دائرة التبعية كانت تتسع قتتشد إليها كثيرا مسن 
المواقف» وإشعاعات الضوء كانت تسرب فتغمر كثيرأ من النفوسء وهى من خلال ذلك 
تنخطى حاجز الزمان والمكان» وجاءت فترة على القصيدة الحديئة حاولت أن تنكر فيها 
وجود «التبعية» تخوفا من الرقوع فى دائرة 2 شعر المناسبات» وأن تجمل تفسها تدور ف 
«المطلق» آو أن توم بذلك أو أن تعكلف . وكثير من الأزمات التى وقعت فيها القصيدة 
الخديشة جاءت مدن وراء الجرى وراه ذلك السراب: المطلق» دون اصطناع جيسد لأدواتته 
الضرورية» لقد كان 8 جوته؟ يقول : (إنشى ل أكتب شيعا إلا ووراءه مناسبة ما والمهم أن 
نعرف كيف نستغل المناسبة وهى « دافم خاص» فى إبداح فن يكون ذا ١‏ إشعاع عام* وجبحل 
هذه المناسبة تُتسى ولا تنسى فى أن وإحد» إن الذى صمم « برج أيغل» فى فرئسا صممه ف 
الواقع 8 بمناسبة» إقامة محرضص للصناعات الحديدية فى مارس 1844 وكانت تلك المناسية 
هى ١‏ الحبل السرى» اذى يربط استقلالية العمل الفنى بلحظة معينة فى الزمان وللكان 
دوت أث يفقده عمومية القن وخلوده . 

تلجأ القصيدة المعاصرة أحيانا إلى 3 الإهداء؛ كوسيلة من وسائل الربط بين الاستقلال 
والانتياء » والديوإن الذى بين أيدينا ببدى إلى «و. . ف . . م» والقصيدة الثانية منه مبدى إلى 
صديقين شاعرين يذكر سميهي) كاملين هذه (لرة دون الاكتفاء بذكر الحروف الأولى ٠ ٠‏ 
وذلك لون من ا معمار يشيع فى القصيدة الحديئة » ومن ثم يتبغى التوقف أمامه قليلا وتقليب 
بعضس مدلولاته. إن الاكتفاء بذكر الحروف الأولى هو امتداد طبيعى لذلك النيع مسن 
#التفطية؛ والشعائر التى كان يفرضها الشاعر القديم على أسم 9 المحبوب» خخاصة» وكان 
الشعر القديم يلجأ إلى وسائل متعددة فى هذا الإطار » فهتالك اللجوء إلى أن يعبر عن أسم 
المحبوب باسم عامء ولعل ؛ ليل؟ هى أشهر الاسياء التى تتتحول من خلال الشعر إل رمز 
يخطى من خلال الكشف ويعمم من خلال التخصيصضء ويصبح معه معنى « العام؟ , 
الذى بحدد 8 مسمى بذاته بعيذ المتال» ويتححد معه فى جال التعبير عن هذه الخاصية فى 
الشعر القديم» التجوء إلى وصف المؤنث بصفة الملكسر» ويظل النداء المشهرر فى الشحر 
العربى «يا حبيبى» عندما يغاطب الشاعر حبيبته علامة بارزة على ذلك » كأن الشاعر يريد 
أن يخفى من يتحدث عنه فى ١‏ غلائل» الإبيام» ومع ذلك فهر يريد أن يول إنه ماثل 
هناك ويأتى الرمز الذى يصطنمه شاعرثا وكثير من الشعراء المعاصرين من خبلال الاكتفاء 
بالحروف الأولى للأسياء» تأكييد! على وجود ذتك « الحبل السرى* الذى أشرنا له من قبل » 
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بين الاستقلال والانتياء» بين خصوصية الدافع وعمومية الفن» وأيضا تأكييدا على امتداد 
الروابط بين الشعر فى قديمه ووحدينه فى اصطضاع وسائل متتسابهة .مع تحوير يصلاءم مع 
ظروف زمن السرعة والالتمتزال . 1 
لكن اهداء القصيدة لشخص معين وباسم صريح يفجر خظة أخرى وموقفا آخر فلسنا 
فى مجال ‏ الإبهام» وإنما فى مجال الربط الصريح الواضح . . وقد نتساءل أحيانا عن مدى 
وضوح الربط» فى عين القارئ الناقد بعد أن يقرأ القصيدة» لا فى عين الشاعر قبل أن 
يكتبهاء وقد نتساءل أيضا عن القدر الذى ستخسره القصيدة لو حذفنا ذلك الإهداء؛ 
وعن القدر الذى كسبته حين أضغناه. . ولنقترب أكشر » من قصيدة 2 عروب» التى يبديها 
الشاعر إلى صديقيه الشاعرين عبد الرجمن عبد المولى وعد المنعم كامل . 
تتقدم القصيدة فى البداية من خلال تكنيك التقديم البطىء لسجزئيات : 
عيناك ترسفان فى القيود نجمتين من شيق 
وألوجه ما بين الكتاب والسوار . . يحترق 
والصاحبان غمزتان فى الممر 
وضحكتان تخرجان العين فى فضول 
من رحلة الفؤاد والألق . . 
ولعلنا من خلال هذه اللقطة الأولى نحس مدى فنية الشاهر فى تحريك ١‏ الكاميراة فى 
سرعة خاطفة ما بين العين والنجم » وشما قمة فى التياعد وبين الوجه والسوار والكتاب وى 
قمة فى التقارب لترقسم فى البداية داثرتان متفاوتتان» شم الانتقال الثانى فى إطار عناص 
الصورة ما بين الحزثيات المرئية» #العين والوجه والكتاب والغمزتان» وبين الصورة 
المسموعة «الضحكتانة ثم هذا الانتقال الأخير بين هذه الصورة المحسوسة فى مجملها ويين 
الصورة المجردة : رحلة الفؤاد والألق» وإن كان الانصهار لاييدو كاملا ومكم| بين جزئيات 
هذه الصورة الأخيرة . 
سم تتقدم عتاصر القصيدة بعد ذلك لترمسم الصرإع بين رغيتين» تحاولان الالتقساء 
وتغصل بينهرا الحواجز» ويشتد الجر والمد بين عناصر الالتقاء متمثلة فى الرغبة وتحركاتها 
الخارجة مسن خلال إغراء الصساحبين» وعناصر الابتساد متمثلة فى العقبات الطبيعية التى 
تجعمل أحد. الطرفين يرسف ف القيود والطرف الحر يرسف ف الأوراق: 
مابيتنا درب من المخاوف الرئيبة 


ولحظة غريبة 
وساعة تشف وهنا 
تثقر الزمان 
ترسف الخطى وتكتم الألق. 
عيثاك ترسفان فى القيود 
معذرة عيناى ترسقان فى الورق . . 
وتصوير لحظات الصراع من أدق ما تتعرض له القصيدة عندما لا تريد أن تكو قصيدة 
مسطحة» والمدى الذى ينجح الشاعر ف الوصول إليهء هو الذى يحدد درجة التواؤن فى 
العمل الفنى ء وبالتالى درجة التوازن فى النفس التى تتلقى ذلك العمل ممثلة فى القار 
والساصع وتتوازن مع نفسها من خلال صراع القصيدة وتوازنها» وتحدث المتعة الفنيية من 
خلال هذا كله . . ومن هنا تأتى الأهمية فى دقة الاحتيار أثناء ريسم الصورة لكل العتاصر 
الصغيرة للأفعال وأزمنتهاء للصنفات ودقتها ومدى الحاجة إليهاء لأدوات الربط وتأثيرها 
على مناخ التوازن المنشودء على «جزئيات الصورة وعلى #اللمسات؟ الصغيرة التى تضاف هنا 
أو هناك والإيماء الذى تتركه » أو الانطباع الذى تغيره» وى فسوء هذ! كله قد يحسن أن نقرأ 
فى التقصيدة التى معنا ألبيت الأول ونربطه بالبيت الأخير : 
عيناك ترسفان فى القيود نجمتين من شبق 
عيناك ترسفاث فى القيود . . 
معذرة عيناى ترسفان فى الورق 
إن اللمسة التى شعتم بها البيت الأول 2 شبق» عكرت عل -جو السلب الذى كان يمكن 
أن يحكم الصرإع ويسزيد منهء فالواقع أن « الشبق» هو «رغبة نهمة وماداصت تظهر فى 
ألبيتين فمن الضعب تصور أن نظلا رإسفتين فى القيود مشعتين بالشبق فى أن وإحد . . إن 
الطرف اذى يشع بالسلب فى هذا الموقف» هو اللى يرسف فى قيود الورق.» فهو الذى 
يكتفى بالزفرات المحرقة» لكن « شبق؟ العيون يجمل الحركة بين الطرقين لا تتعادلان كيا 
أرادها الشاعر فى المقطع الأعير» وتذك واحدة مما يمكن أن تحدنه ‏ اللمسات أو الصفات 
على مجرى التوازن فى القصيدة. . 
تسيطر الثنائية على هذه القصيدة ( هروب ) فهى قبدأ ‏ بعينين» وتبدى إلى « صديقين» 
ويجرى الصراع فيها بين «طرفين» يرسفان فى القيود » ومن الطبيعى أن يشيمع فيها التعبير 
بالمثني تبسا لذلك» لكن الشاعر يركب مورجة المثثى فتخريه حتى حين يغيسب عن ظلال 
الشاثيات : 


دا 


والصاحبان : غمزتان» فى الممر 
« والنظرتان» تعبرات شارعى الطويل 

« فا متشي ؛ وإحد من اللوازع الشى تتردد فى القصيدة الحديشة» وتكشر الإشارة إلى 
#السدمعتين» و«الكلمتين» و«النظرتين» ويمكدن أن نحيل إلى قصيدة « النورس والخلم 
الكسيح ببذا الديوان» وأخشى أن تكون موسيقى التثنية وما لحا من إيقاع خصاص تقف 
وراء شيرع هذه الظاهرة» على أشه ينبغى أن تثور التساؤلات أيضا حول الدلالة الدقيقة 
للمثنى فى اللغة» ومدى ارتباطه بمعنى عدد لشيئين اثنين ( كيا تشير تعريفات النحاة) أو 
دلالته على مجرد الكفرة دون تحديد كا تورحى بذلك بعسض الاستحمالات فى بقايا التنى ى 
اللغات العامية الحية ( أقول لك كلمتين» . . مثلا . . . ومدى الدور الذى يمكن أن تلعبه 
لغة الشعر فى الاغتراف من أحد النبعين أو متها فى آن وأحد . 

على أن قضية الإمداء إلى : صاحبين؟ لا تنتمى هذه المرة إلى ذلك الس فى استخدام 
المعنى فهها محددات ومسمياتء وإنما يمكسن أن تنعمي إلى ظلال التقليد القديم فى الشعر فى 
توجيه الحديث إلى صاحبين فى عطلع المقصيدة (يا صاحبى تقصيا نضريكيا). . . ( قفا 
نبك من ذكرى حبيب ومنزل) ١‏ . إلبخ . 

وتصمى أيضا إلى تلك الظاهرة التى أشرنا إليها فى مزج القصييدة بين الاستقلال 
والانتياء» واللجوء إلى « حبلل سرى» يريط القصيدة المستقلة يواقع ما . . ويبقى السؤال 
داتها فى مثل هذا اللون من وسائل الربط . . إلى أى -مد كان الفجوء إلى هذه الوسيلة بعيتها 
ضرورياف مثل هذا الموقف؟ وما الذى كان يمكن أن تفقده القصيدة لو تغيرت الأسياء أو 
حذفت؟ . 

تعمد الأشكال التى يمكن أن تكتسيها أسوار القصييدة الخفية بين العدوير والتربيعم 
والنئوء والاستقامة» وانحصار المساحة حينا حتى تكاد تلامس أرنبة الأنفب» واتساعها 
حينا آخر حكى تشارف ظ تخوم القبة الزرقاء للأفق البعيد» ولعل قصيدتى «السدائرة الزرقاء؟ 
واقراءة» فى أوراق اللاكرة» تقدمان نموذجين مختلفين من هذه الزاوييةء كالدائرة السزرقاء 
تأخل لقطة يمكن أن تلتقى قيها القصة القصيرة والشعرء ولكنها تعالج هنا بعطلريقة شعرية 


جيدة : 
كانت ترقد فى عينيه 
غتسليه لتم 


يعريد فى الحلم وحيدا 

كل صباج 

يفتح شباك القلب وشباك اللخدع 

يأمل أن تطلع 

لكن القلب بجنبيه شراك تمدع . . 
لمة الآولى قدمست كثيرا من عناصر السلب والإيجاب التى تتوال محدثة ذلك القدر 
. من التوازث الذى أشرنا إليه من قبل » فمع أنها فى عينيه فهى شديدة البعد عنه 
لا ينام فهو يحلم: ومع أنه يفصح شباك القلب وشباك المخدع إلا أن ضلوعه 
» على قليسه تصدمه بالشراك الخادع . وهكذا فى لقطة قصيرة تكاد تكتتصل الدائرة 
التوقع ‏ الإحفاق) . 
ت الدائرة تغلق قن الشاعر يفتحها من جديد » وهو يقتريب عنها هذه امرة بتفس 
السحرى الذى فتسح به السدائرة الأولى : ( كسان) ذلك الفسل ذو الايجاء القسوى 
من التراث » والتراث الشعبى والأسطورى على نحو خخاص ( كان ياما كأن» 
كن أن يهب الشحر مذاتا ماضويا مشربا بالأسطورة: 

كان صديقى لا يعرف أن العين كثيرأ ما تفضيح صاحبها 

فتعريه النظرة منها 

وتعريها النظرة عنه 

كان تمجولا حين تمر 

يطرق لا يملك أن يقر فى عينيها السر. 
أن القصيدة توهم أنها تتقدم بعد ذلك على خط امتدادى ٠‏ وتلجسا إلى تنبت ذلك 
ن خملال تحديد نقاط معيئة حددة فى الزمان العام والفصل والوقت : 


فى العام الماضى ' 

عادت من رحلتها ذات شتاء 
أتذكر . . ذات مساء 
حدثها 


لما الإييام بالتقدم الامتدادى ؛ فإن القصيدة لا تلبث آن تعود إلى التكنيك الداثرى 
لى الشعاء نقطة لفح الدائرة وإغلائهاء لض التراب العالق يصتدوق البريد 
: احم 


وبداية الرحلة من جديد . . فقط تفصح فى صمت الدودة البدية كوة صغيرة تتمثل في حوار 
اخاطفب: 
-ماأسمك ؟ 
ا إتسندي 
-اسمك 
وهذه الكوة الصغيرة من شأتها أن تعيد لنا المشاهد السابقة ولكسن فى ضوء جديد. وأن 
تعطينا فرصة لرؤية المشهد الواحد مرقين ولكن من زاويتين ختلفتين : 
كان القلب يدق 
وكأن الصمت يرق 
وكاد صديقى أن يسقط لولا 
أن ولت نحو الباب تدق 
وحين تضع القصيدة لمستها الأخبيرة تحرص عيل أن تتلك اباب مواريا لدورة أبسدية لا 
اتتوقف: 
يلقى بعحيته المرحة للشباك المغلق 
اللصتدوق المغلق 
للياقطة الصدكة. . 
للقلب المقلق آلف سلام 
ويعيش على ا حلم طوال العام . 
إن التكنيك الذى اتسع قى اللقطة قبل الأخيرة من قصيدة الدائرة الزرقاء وهو التكنيك 
المعتسد على رؤية الكشهد الواحد من جوانب متعددة دون اللجوء إلى طريقة التقدم 
الامتدادى. . هذ! التكنيك سرف يتطور فى قصييدة « قراءة فى أوراق الذاكرة» الصى سوف 
تعتمد اعتيادا رئيسيا على رؤية المشهد الواحد من ؤوايا متعددة؛ ومقاطع القصيدة نفسها 
تحمل عناوين ذات دلالة خاصة من هله الزاوية ( من ذاكرة الأشياء ‏ من ذاكرة اهب من 
ذاكرة الخنوف . من ذاكرة اليل .. من ذاكرتى) . وهذ! التكنيك سمح للقصيدة وهى تدور 
حول نقطة واحدة أن تتطور شعوريا من لحظة التسليم المطلق . . إلى حظة اليقظة الكاملة 
مرورا بمراحل ا كخيرة والترده - 
لا تعوقف مناقشة أوجه الاستقلال والانتهاء عند علاقة الشعر بالغياة: و إنها تمتد لكى 
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تشمل علاقة الشعر بنفسه وعلاقته بألبوات التعبير الأدبية التحرى وعلاقة الشاعر بالتراث 
الذى ينعمى إليه ؛ فالقصيدة فى نباية المطاف عى عمل أدبى ينتمى إلى جنس أدبى معين 
ها تقاليد بعضها قابل للتطوير والتغيير وبعضها الآنصر أكثر ميلا للثبات» ولا شك أن 
جوء! هاما من توفيق الشاعر يعود إلى نفاذ نظرته إلى الفروق الدقيقة بين الثوابت والمتغيرات 
فى الجنس الذى يبدع فيه. . ولا شك أن قضية موسيقى الشعر واحدة مسن القضايا ذات 
الاهمية الالغة » وخصاصة فى تلك الفترة التى يتحرك فيها جانب كيير من الإبداع الذى 
ينطوى تحت الشعر إلى التثرية فى أشكاها المختلفة ويبتعد عن الغنى الإيقاعي الذى تميزت 
به القصيدة العربية» والذى جعل الشعر العربى فنا سياعيا تطرب له الأذن قبل كل شىء» 
ومن هنا قن القارئُ لديوان الشعراء الواصدين لابد أن عيزه الأنمطاء العروضية إلتى يقع فيها 
هؤلاء الشعراء؛ ومن الصعب أن يسكت المرء عن مل هذه التجاوزات ف ديوان جيد 
(كالديوان الذى بين أيدينا) حتى وإن كانت قليلة» حتى وإن كان يمكن أن تستقيم بلون 
من المط هنا آو المد حتاك » وسوف أشير هنا إلى تياذج ققيلة : 
١-ف‏ قصيدة 3 أحبك؟: 
وهل تفهسين براءة هذا الفؤاد 
بكارته . . الصبح هذا الذى أقترشناه 
 ”‏ فى قصيدة التورس والحلم الكسيح : 
ماذا يضير الشمس إذ جاءت من الغروب 
إن غاها الشرق 
أى اتا تشبعاع 
"فى قصصيدة المخوف من دائرة لحب : 
هذا زمن الب 
لككن الحب بقريتتا 
م! عادت نبضته تدق 
وأنا لا أريد أن استطرد فى ذكر نباذج من هذا اثلوت» لكننى أردت التأكيد على أذ 
الموسيقى ينبغى أن تكون جزءا من شواغل الشاعر والناقد الفنى على السواءء وأن مراعاتي 
شرط ضرورى لكى يتوقف الانحدار نحو التثرية الذى يبدد جمال القصيدة المحاصرة فى كثير 
من الالحايين . 
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وإذا كنا تشير إلى موسيقسى الشعر قينيغى أن يظل الشعر فى إطار نمطه الموسيقى الفنتى 
الخاص به وألا يحاول كما يظهر ف بعضص القصائد المعاصرة ‏ تقليد إيقاع لون آخر من 
الكلام له نمط خاص » وأنا أحيل القارى هنا إلى مطلع قصيدة « فرارة : 
والليل والعسس 
والقيد إذ حبس 
والصمت والطريق 
ما عدت كالأمس اليعيد 
والسائرون السائرونة 
إولتك المعذبون 
فى بلعة المنون 
عم يفتشون. 
وواضم إن هذا التمط من الإيقاع يذكر بالقرآن الكريم» وقد شاعت هذه الطريقة لدى 
بعضص. شعرائنا الشبان» ومن شم أعتقد أن من الضرورى الإشارة إليهاء وأنا لا أريد أن 
أناقش هله المسألة من ناحية دينية؛ ولكن من ناحيية تعبيرية بحتةء وشصورى كقارئٌ 
للتراث العريى الإسلامى عندما أقرأ هذا اللون من الشعر» هو أن القصيدة تسىء إلى نفسها 
فضلا عسن أنها تثير مشاصر قارثهاء فهسى تلمس نغمة لا تستطيع أن تحسن الإمساك بها 
فضلا عن أن تستمر في المحافظة عليها» ثم إنا تحدث علخلة فى وجدان ساممها الأذبى . 
فضلا عن أحاسيسه الأخخرى . من حيث إنها لا تقشدم اتساقا في المستوى اللغوى الذى 
تقدسه إليهء وهتاك فارق م دون شك بين هذا اللوث» وبين ماكات يشيع فى التراث من 
أقتياس بعص آيات القرآن؛ فالاقتياس إحساس واضح بالفرق بين المسعويات والفصل 
بيئهاء أما تقليد الإيقاع فهو شىء آسخرء أعتقد أن من حق الشاعر الجيد صليناء إن تقول له 
أن البقاء فى مال الإيقاع الشعرى وإجادته أفضل لنا وله . 
إن هناك ظوإهر كثيرة فى الديوان تتصل بالترادث الشعرى وتستغضسل كثيرا من إمكانياته 
استشلالا طيباء مثل ظاهرة التكرار التى كثيرا ما يلجأ إليها الشاعر هناء وثى يعض المرات 
عنذما يجىء التكرار فى نباية القصيدة يعطى إلى جانب الإيحاء المعنوى : إيجاء موسيقيا بتردد 
نغمة الخسام تمهيدا الإسدال الستاره كبا هو الشأن فى خشام قصيدة #النورس والخكشم 
الكسيح»: تكن التكرار فى مواقف أخرى لا يتم التمهيد الشعورى الكاى له فيبدو وكأئه 
مجرد ترددية أو إطالة كا هو الشأن فى قصيدة #انتظار؛ وكذلك أيضا فى قصيدة #فرارظ) ٠‏ 
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إننى للا ريد أن أشير إلى بعض أصداء قراءات الشاعر فى التراث والشعر الماصر والتى 
تتسريب بعض من إشعاعاتها داخمل قصائدهء ولا إلى بعض المواقف التعبيرية الأأحرى التى 
يتتازل فيها الشاعر قليلا أو كثيراعن المستوى التصويرى اليد الذى عودنا عليه خلال 
صفحانته الديواث» وينجأ إلى التعبير المياشر وإسداء النصائح» ولكننى أريد أن أقول إنتى 
سعدت بأن كنث القارئ الأول هذه المجموعة الشعرية الجيدة؛ وسعدت بسأن هذه 
المجموعة كانت من الغنى بحيث أفتريت بنا مسن كثير من الظواهر الغنية في القصيدة 
العربية المعاصرة . 


لذن 


لزموليتات 
3القصيدة الحدينعة 
قنك يتتحدث إل من؟» 
صميع والفت 


ما الشعر ؟ » سسؤال كان يبدو فى تارييخ النقد الأدبى القديسم والوسيط قابلا للطرج 
والمناقشة» وكانت الإجابة عنه تبدأ عادة بتتحديد مجموعة القراعد الضرورية التى يتبغيى 
توقرها فى القول الذدى يطمسح ف الانتساب إلى ذلك الجنس الأدبى الخالد. كانت أصول 
الوزن والقافية ‏ ومازالت أكثر هذه القواع!. طواعية للتحديد» وأكثرها إغراء على إصدار 
اللحكام بأن ما بين إيدينا يمكن أن يدل فى دائرة الشعر أو يخرج عنهاء ولكنها كانت فى 
ألوقت ذاته تترك الياب يلف على عقبيه؛ يمككن أن يغلق من حيمث فتيح » فقسد يستوق 
الكلام شروط الوزن والقافية ثم يحككم عليه يأنه مجرد ‏ نظم» أو يفتيح من حيث أغلق فيطميح 
بعضى الكلام إلى أن يدخصل فى دائرة 3 الشعر امنشورة لوجود خصائص أخرى غير الوزن 
والقافيةقيه: ومع ذلك فقد ظل هذا ألباب 3 المفتوح المغلق» أكثر أبواب الشعر إحكاما! 

كانت هناك أبواب للسخيال ء سواء مأ يتصل منها بطبيعة الشعر أو بتراث اللغة التى 
يتتمى إليهاء ومن هذه الزاوية الأتميرة دحل فى تاريخ النقد العربى ما عرف 3 يعمود الشعر؟ 
حين قنن التقاد المسار العام الذى ألقه الشعر فى هذه اللغةء والصور الجحزثية الى جرى 
الغالباة التعيير من خسلانهاء واتفذوا من مجمل هذا بابا أضيف إلى ياب الوزن والقافية لكى 
يصفى من خمللاله ما يمكن أن يدل فى إطار الشعر . 

ومسم أن« الخيال » كان يمكن التسرب منه دائها إلى الحديث عمن 8 اللغمة المصورة؟ 
باعتيارها أيضا من ملامح الشعر إلا أن تحديد 3 اللغة الشعرية» ل من أصعب المهام التى 
يواجهها النقد الأدبى وظلت معرقة المخصائص التى تختلف فيها عن اللغة النثرية» تحس 
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أكثر ما تحدد» وتعرف عن طريق السلب أكثر نما تعرف عن طريق الإيهاب20 , 

وم تخل « الموضوعات الشعريةة من اهتيام النقاد عتدما كأن يراد تعريف الشعر؛ وقد 
يتمثل ذلك الاهتيام فى شكل صارم أحيانا كالذى اكتسبته طبيعة الموضيعات فى التراث 
المسرحى الشعرى عند الإغريق والرومان وامتداد ذلك إلى العصور الكلاسيكية » حيث 
تبدو طبقة الأبطال حصورة فى الآفة والنبلاء» وقد يتمثل ذلك في 3 اتفاق ضمنى» يسير 
عليه الشعراء ويألفه الذوق» كالذى ساد فى كثير من الشعر العربى القديم بعامة والوسيط 
على نحو ناص من دورانه 8 خارج الذات؛ فى كثير من الالحايين» ومن صب اهتيامه على 
«طبقات معينة» أو «صوضوعات معينة»؛ علم يكن من السهل أن يتطور الشصر من خلال 
موضوعاته التى ألفها الذوق المتلقى ( وهو عنصر هام سوف نعود إليه) ولقد احتاج الأمر في 
الشعر الأوربى مثلا لكى تقوم ثورة كالشورة الرومانتيكية ؛ يدخل الرعأة من خلالهأ إلى ساحة 
الشعرء أن تسبقها ثورة كالثورة الفرنسية يدخخل النبازون من خلانها إلى ساحة قصر فرساى . 

ومع ذلك فإن الثورة س فى الموضوعات الشعرية ‏ التى أحدثها العصر الرومانتيكى » 
والتى وبجدت صداها فى الشعر العريى فى فترة لاحقة . لم تليث بدورها أن تألفت مع الذوق 
العام نمدة أأجيال ثم تجمدت» يقول رومان جاكويسون؛ 9 إن قائمة ا موضسوعات الشعرية 
فى العصر الرومانتيكي كانت محددة» القمر؛ البحيرة » العندثيب» ١‏ تقد حلمت بأنتى 
أسير بين الأنقاضى» وأها تداعت من أماسى ومن خلفىء واتكشف الغسار عن أبواح 
إنسانية تسبح وتحترق . كأن عاشقا يبحث عن عشيقته بين القبور» ثم بدا لى قصر ذو نوافذ 
قوطية . هكذا كانت النوافل الشعرية ‏ قوطية»» واليوم كل النوافذ تصليح أن تكون شاعرية 
بدءا من واجهات المحال الكبرى » حتى زجاج المقاهى الريفية المغطى بالذباب298) . 

إن الغورة التى حدقت ف الموضوعات التقليدية» للقصيدة» وجعلتها تمتد إلى وصف 
الجبيفة عند بودلير وملاحظات عابر السبيسل عند العقادء والمترو وقهوة الصباح وجريدته 
عتد جاك بريفير ومن بعده نزار قبانى» وآلاف الموضوعات واللاموضوعات غير المتناهية ف 


(1) لعل مس أنصج المحاولات لخواجهة هذه القضية فى تاريخ 3 الشد الأدبى الحديث 4 ما قام به الساقد الفرنسى 
جون كوين فى كتابد عدونعو2 عههومعة ناك تتحددم5 والذى تربعساه إلى العربية بعنوان ( بناء لغة الشعر » 
وصدر فى طبعته الأول الشاهرة 1548 م- وصصدريت طبعته الثالثة عن دار المعارف 4 9844 . 

(5) 2.122 لك بوه عموطعم! موه امممني سا1 - «مو ممه ع 
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ديوان الشعسر الحديث والتى تبلغ قمتها عند الداديين والتكعيبيين والسرياليين ومدارس 
الاهتام بالشكل الخاص ء هذه الثورة أعطت للقصيدة الحديثة مجالا كبيرا للحركة فى الوقت 
الذى وضعتها فيه فى مأزق دقيق » ذلك أنه وقد تحطم السياج الخارجى الذى كان يمكن أن 
تكتسب القصيدة بمجرد الانتباء إليه 2 مسحة» من الشاعرية» أصبح على كاتب القصيدة 
الحديثة أن #يشعر الموضرع الذى إختارو لأنه فى الأصل موضوع عحايد . يمكن أن يعالج 
من زوايا مختلفة شعرية وغير شعرية» وهو فى ذلك كله مطالب بقدر كبير من الحساسية فى 
دقة الاتيار ودقة التشعير وإحداث اتصال مع ذوق المتلقى من لال إثارته بالعزف على 
نشمة يألفهها أو الإمساك بخيوط دقيقة يقسوده من خحلالها إلى مال آخر لم يألفه ويشعره 
بمناخعة » إن فن القصيدة هنا يمكن أن يقترب من فن «التكتة» وقد كان القذماء يتحدثون 
عن الملمح الفنى الجيد فى التعبير عل أنه نكتة بلاغية . 
تروى التكتة الواحدة من أأشخاص عديدين فتثير من أحدهم الضيحك وصن الآخر 
الفتور وقد تثير الاشمتزاز من شخص لا يجيد تناول 8 موضوعها؟ فيفسدهاء وهى فوق هذا 
كله تختلف حسب ١‏ ذوق ا متلقى» من مجتمح إلى جتمع + فتحنى شيكا خطيرا فى جتمع ماء 
وباهتا فى مجتمع آخسر » وقد لاتعنى شيتا على الإطلاق فى مجتمع ثالث» وكل ذلك عندما 
تدحصل فى الاعتبار ‏ ولابد أن نفعمل ذلك الطرف الأآحر للفن: وهو المتلقى؛ وهو طرف 
يحتاج مدى العناية به فى القصيدة العربية الحديثة إلى مزيد من الاهتهام ٠‏ 
إن وسائل تشعير الموضوع العادى ومدى التوفيق فيها تبدو متعددة فى الديوان الذى بين 
يديناء ولا يستطيع القسار فى البدء أن يفلت من أسر قصيدة جيدة لصلاح ولل عشل 
قصيدة ‏ العلوة الالحيرة» : 
تمر القطارات ‏ هابطة ‏ فى أفول المغيب 
وتجلو المصافير ‏ صاعدة ‏ فى الفضاء الرهيب 
وتبقى الشسجيرات ‏ ثابتة ‏ فى اهتراز مهيب 
وتسيحب كوفية اقل أطرافها لتدارى الذبول 
وتدمع شمس النهار ‏ ندى النظرات الأخيرة فوق ا حقو 
ويعلو على كوكب الصمت قرع الطبول 
غفى هذا المقطع السداسى الى تتقاسمه قافيعا الباء وإللام الساكتتات» ويسير على 
تفعيلة المتقارب السريعة الإيقاعء تقشدم لنا الخيوط الأولى للصورة فى نقطات تتعارض 
ولكتها تتداخل » قر عايرة ولكنها تبقى» وقد اختارت القصيدة الفعل المضارع الذى تكرر 
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ممت هرات فى بداياث الأبيات السنة لإعطاء الإيماء يثبات المشهد وثكوره» وق المقأيل 
اخحتاريت التعبير بالمتال فى الأنيات الثلاثة الأولى ( هابطة . صاعدة . ثابتة) ليعبر عن تخيرات 
تقابل الثوابست» ويد التوازن فى المتركة محكيا بين افبوط والصعود والثبات لولا مآ يبدو من 
إيماء خفيف بالتعارضى ف البيت الثالث بين الثبات والاهتزاز ولو حل محله ( وتبقى 
الشجيرات ثابتة في شموخ مهيب ) مثلاء لاتسق التوازن إلى مدى أبعد على أن مورجة المتوازن 
من خلال التقابل تنوجها لمسة أخرى فى خلال هذا المقطبع عندما تتنرع المصادر الحسية 
للصورة؛ فهداك المسور البصرية بإيماءاتها التى لا تحد وبمجموعة الألوان التى يمككن أن 
تثار فى خلفيتها ( القطار ‏ الأفول ‏ العصافير ‏ الفضاء ‏ الشجيرات ‏ الذابلة ‏ الشمس- 
التظرات ‏ الحقوله ؛ ثم بعد هذا كله تأتى صورة تنتمى إلى مصدر حس أخر هو السمع : 
ااويعلو على كوكسب الصمت قرع الطبول » قتموسع مسن دائرة الروافد الخسية للصورة » 
بالإضافة إل أنها توسع من دائرة التصوير ذاته عندما تترك داثرة الس البصرى والسمعى 
إلتى عرقت كيف تنهل منهاء وتشارف دائرة التجريد من بعسض الزوايا عندما تشير إلى 
اكوكب الصمت؟ . 
من هذا المقطبع السداسى السريع الإيقاع تنتقل الفصيدة إلى مقطيع آخر تغير فيه 

إيقاعهاء وذلك منهج يلجأ إليه الشاعر كثيرا فى هذا الديوان» غيغير التفعيلة داخل مقاطم 
القصيدة الواحدة» وأحيانا يغيرها داخل أبيات المقطع الواحده وهو تغيير يبدو فيه تحكم 
الشاعر فى التفعيلة وعدم تحكمها فيه ء وهو ينتقل هنا من فعوظن » إلى متفاعلن ف المقنطع 
الثانى : 

الثهر أت إنه زمن يبىء 

نزهو به وثعود من زمن الأفوك 

النهر أت إثه شرب الد ماء من الصحارى 

ومن الذميع الجاريات مصب نيل 

وارترى وقت الأصيل 

النهر أت يا صبايا يا ملاح 

النهر أت يا شيوخ يا شباب 

النهر آث فارفعرا أصراتكم بالأغنيات 

ومن الصباح إلى الصباح 

وانقشوا أزهاركم 
مود 


طغلا وطمثا ينتشى وقت الحطول 
النهر يطلى ضقتيه على الدى قمحا . . أصابعه تنخيل 

والانتقال لايهم فقط على مسترى [يقاع التفعيلة الذى بهدأء ولكته يتم كذلك على 
مستوى وسائل التعبير والتصوير الأصرىء ومع اتباع النغمة الأولى التى تحافظ فى وقت 
واحف » على عناصر الثبات والتغيره وإذا كان اللقتاح التعبيرى هناك هو « الفعل المضارع؟ 
الذى تكرر ست مرات ٠‏ فإن المفتاج التعبيرى هناء هو اسم الفاعل : « التهرآث 6 الذى 
اتلد شكل الإيقاع المتكررء ومع أن المقطع هنا غير سداسى فإن كلمة 3 النهر ؛ تكررت 
أيضا ست مرات فى هذا المقطع؛ ما يشير إلى وجود نمط نسقى متوازن بين المقطعين» وى 
المقابل فإن إتهاء المركة يخعلف ف المقطع الثانى عنه فى المقطع الأول» و إذا تصررنا نقطة 
محورية يتم من تحلالها ود المشاهدف المقطعين قإن صورة المقطع الثانى الرقيسية والمتكررة ‏ 
النه رآت» تبدى وكأنها تتمصرك إلى هذه النقطة وتتجه ننحوها لتصب فيهاء على حين كانت 
تبدو صور المقطع الأول وقد اتخذت أتجاها مقابلاء فهى تبدو وكأئبا تتحرك من هذه النقطة 
وتبتعد عتهاء فالقطارات بببط» والعصافير تصعد والنهار يأفل وكل شىء يتتحرك فى أتجاه 
الرحيل . 

من يتمحدث فى القصيدة إلى من ؟ إن هذ! السؤال كان يبدو بسيطا فى القصيدة التقليدية 
حيث كانت شبكة الضمائر ١‏ أنا ونبحن» أو : أنت وأنتم؟ أو اهو وصم» واضحة المعالم 
وضوحا نسرياء وعندما يقول المتنبى : 

يا أعدل الناس إلا فى معاملتى فيك اللخصام وأنت المقصم والحكم 
أو يقول : 
أنا الذى نظر الأعمى إلى أدبى وأسمعت كلماتى من به صمم 

فإننا نستطييع أن نحدد ف المسيح الأول مواقع الأشيخاص على خبريطة الحوار» وإن كات 
من الإنصصاف أن يقال » إن اسعخدام الضمائر فى القصيدة التفليدية الجيدة لم يكن يبذه 
الدرجة من التبسيط ء ولكنه كان مشبعا بإشعاعات متعددة الأضواء حول الإمكانيات 
ألدلالية لنضماتر ومدلولاتها فى اللغة» والذى يقرأ تأملات البلاغيين القدماء وعلماء اللغة 
مسن أمثال عبد الشساهر الجرجسائى وابن جدى» يجد نظرات دقيقة في أسرار الاستخدام 
التلغوى » أعتقد آن من سق اللغة على شعرائها الخدد أن يلموا بها . 


لحن 


إن شبكة الضمائر غدت أكثر تعقيدا ف القصيدة الحديثة » وأصبيح الشاعر فى يعض 
الألحيان يختفى فى ظلى ‏ الأنا العام مؤديا دورا تحبيريا يتقق مع تطور دور الفن» وأحيانا 
أخعرى يركز على 2 الأناة الخاص » ولكنه تركيز يختلف عن الدور الذى كانت تؤدبه نصيدة 
القخر التقليدية » فهر تركيز على التماذج لا على الغرد وتحاولة للوصوق إلى أقصى دريجات 
العموم من خلال تصوير دقائق الخصوص »ء والحدود التى تفصل بين « أنا » و«نحن؟ تبدو 
فى كثير من الأحايين هشة وتيدو الخركة شديدة التدآخل بين طرف وآخر , 

تساءل الثاقد الفرنسى جون كوين عند حديثه عن لغة الشعر عن مدلولٍ الضيائر 
الشخصية فى القصيدةء ومن الفرق فى الدلالة يون سم العلسم والضمير ويرى أنه على 
العكس من الاسم الذى يعنى شخصا محدداء فإن 2 أنا 6 يمكن أن تنطبق على كل 
شخص» ولكى ترفع الغموضى لابد أن نعرف مسن هو المرسل ١‏ للرسالة» وفى اللغة المتكلمة 
نتحصل على هذه المعلومة من خلال هذا الموقف» فالمرسل هو الى يصدر عنه الصوت» 
لكن القصيدة تكتبء واللغة تعد خارج الموقف . ومن هنا فإن 8 السوسالة» ذاتبا عليها أن 
ترودنا بالمعلومة الضرورية . . . فالمتطاب يحمل توقيعاء وكتاب الترجمة الذاقية يحمل اسم 
المؤلف» وف الرواية المكسوية على لسان الشضصى الأول قشير 3 أنا » إلى ذات خيالية دون 
شك ولكتها ئيست أقل حضورا وتميزا دا عل السياق. . . قياذا يمكن أن يقال عن 
القصيدة . . . إن «ايتيين سوريو؛ يقترح إجابة على السؤال عندما يقول « أننا هى نحن؟ فى 
وقت والحد شاعر رئيسي ومطلق» وأيضا صورة شاعرية عن ذلك الشاعر يريد أن يققدمها 
تلقارئ, بل هى القارئ نفسه باعتياره قد دعل فى القصيدة إلى مكان قد أعد له لكى يسهم 
فى مشاعر قدمت إليه؟290 , 

إن كل درجات التوحد والتألف والانصهار والعزلة والموقف. ا خاص والاحتتجاج والرفض 
يمكن أن تعالج فى القصيدة الحديثة انطلاقا من محاولة الإمساك بشبكة الضمائر وتداخعلها 
فى البثاء الشعسرى» وهو منهسج لواستطعنا أن نطوره لكان أجدى كثيرا من المقولات التى 
تلبس القصيدة من خارجها وتعود إلى « دوجماطيفية؛ بحديئة تحت دعاوى التحليسل 
الأيديولوجى الممختلف المتاحى . 

إن البحث عن الضمير الثانى ( المخاطب) والضمير الثالث ( الغائب) لا يقل أهمية فى 
البحث عن مواطن تردد أنفاس الشاعر فى القصيدة؛ وعن اتجاهات نمو الركة بباء وعن 
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مدى, تحقيقها لقدر من ١‏ الاتصال الفنى» لا غنى عنه لأى فن مهيا كانت درجة تجريذه» 
وقد يكون تنبه الشاعر نفسهء حتى فى لاوعيه» إلى ضرورة وجود مثل هذا ميكل الحصبى 
فى أعماق القصيدة» عاصما له من كثير فن ألوان التجديف والسبباحة على غير هدى. وهى 
ظاهرة تقع فيهما القصيدة الحديثة فى بعض الأحايين » وتكون رافدا رئيسيا من روافد ظاهرة 
الخموضص + وسببا لا ينكسر فى أنقطاع دائرة الاتصال الغنى من خصلال شبكة الضمائر المثلئة 
الزواياء وألذى يحدث غالبا عندما تنقطع أسباب الاتصال بين الأطراف أن تظل القصيدة 
تدور حول نفسها ترسل إثسارات غامضة لا ينجح الكتيرون فى التقاطها؛ وقد تسام هى 
نفسها بعد حين » فسأوى إلى ركن منزو من أركان السديم اللامتناهى وتقنيع بالحديث إلى 
نفسها و إلى جاراتها المنزو يات + وعندما يتكرر ذلك من منبع شعرى واحد مرات متعالية» 
فإن الأأحباط ربا يكون من أشد الأعداء التى تتريص بالشاعر حينئل . 
إن -جزء! من أزمة قصيدة ؟ الصدور من فيض العشق» فى هذا الديوان» يعود إلى الطريقة 

التي استتخدمت بها الضرائر؛ وقد نتساءل : من يتحدث إلى من فى هذا المقطع! : 

واحد مكتمل 

عاش ذاته 

وأنامكن للوجود 

تفاعلت فى فقلت وحيدا 

لماذأ يكون الوجود بدد 

تقاسمت فى ملكوت التملك نقسى 

إنشطرت 

وصار المشابه مى 

قصريت أنا واجبا للوجود 

وصار الوجود أحد 

ورغم أن النسخة اخطية التى قرأت فيها هذه القصيدة حرصت على التمبيز بين التامات 

المضسمومة التسى تشير إلى المتكلم واثتاءات المفتوحمة التى تشير إلى المخاطب فإن تتبع مسار 
شبكة الضمائر قد يقود إلى خلط خطير بين مقام الألوعية ومقام الشعرء وهو خلط يمكن 
أن يعزى فى الكقام الأول إل التجديف فى منطقة عاصفة دون التمهل الكنافق لنضوج شيكة 
التعبير اللخوى فى الذهن . 


وقد يكوت من الاستطراه الإشارة أيضا إلى أن من حظ هذه القصيدة آنا وقعت على 
معجم تعبيرى وتصويرى ابتمد بها قليلا عن المستوى الجيد الذى ظهر فى القصائد الأخرى 
وتقثل ذلك فى اللمجوء إلى ما يمكن أن يسمى ‏ بالنظم الفلسفى» : 
أراقب فوضى نظام التفجر ثم التولد 
والنفس من فرحها تبتهل 
مد المواقف أجسامء أرقام » أشياء كل اليول ملك 
قصار القراغ حياة 
وصار الفراغ فلك 
تغير عاشرهم ف التفجر والعشق حتى القمر 
أطل على الفلك المنتظر 
هى الماء والترب والنار والريح 
والغعل والمستقر 
إن الموقفف الفلسفى قى ذاته لا يتكر استخدامه فى الشعرء بل إنه من أقرب المواقف قريا 
مسن روح الشعرء ولا أريد أن أذكر هنا بالربط الشهير فى وقف الدهشة المستمسرة بين 
الشعراء والفلاسفة والأطفال » لككن الذى الاحظه هنا أن الموقف الفلسقى استخدم 
استخداما انيئا» بمعنى أن افشاعر لم يعطه فرصة « التشعيرى والنضج » والاختلاط باللحم 
والدم؛ حتى يصبح عوقفه هو اللشاص» وجزءا من ووح فنه» لا غريبا عليه . 
إن طريقة الاستتخدام هذه » تكررت مرة أخترى ‏ على الأقل ‏ عندما لجنأ الشاعر إلى 
مصطلحات علم النحو ليطفئ افتساحا شعريا جميلا فى قصيدة امن أين يأتى البحر؟ لقد 
جاء الافتتاح على هذ النحو التصويرى المشمع : 
البحر شعر الأرضن 
تثثره الرياح على اضطراب 
فى كل متعطف زيد 
هل مريت السئوات بالأعيار 
شاب؟ 
ولا تكاد نفس المتلقى تدفناً يله الاننعاحية المشعة حتى يطفتها الشاعر بمقطع تال 
ينتمى إلى مسشوى تعبيرى مختلفف» ويندرج فى هذ! الدوع من الاستخدام ١‏ النيىء» الذى 
أشرنا إليه من قبل » ححين يقول : 
فف 


زمن يسافر فى المدارات التى نقشت عليها 
النون نون ابتمع ل يبق سوى فرد اسلفواء 
# # # 
كان المضارع فاتها كل الحروف على ضفاف 
لذ نا 
وأنا « أنيت » مضارعا 
أبخى نويت مصارعا 
لم يبق من تاء اللأنوثة فوق كفيها 
سوى نقش الخواتم فى إصابعها 
إن لغة الشعر تقسوم بعمل كيسيائى تنصهر خلاله كدل العناصر التى من حقها أن 
تستخدمهاء وهى عناصر غير متناهية» فى بوتقة واحدة ومن شأتها أن تأححق من خلال هذا 
الانصهار دريجة -جديدة للحرارة وأكذاق والملمس نخاصة بهاء وهذه الدرجة ليست هي 
درجة العناصر الأولية التى تكونث منها الصورة؛ ولكنها أيضا ليست منفصلة عنهاء فإذا 


استطصت يصد أن تتكون السبيكة بين يديك أن تتعرف فيها على مصادرها الأولى وكأمها 
متفرقة كيا كانت قبل الانصهار وقد تم فقط تشابكهاء فهناك قصور ما فى كيمياء الشعر . 


إننا إذا عدنا مرة أخصرى للقصيدة الجيدة 3 الجلوة الأخيرة» من وجهة نظر ‏ اليكل 
العصبى » للقصيدة مثلا فى شبكة الضبائر ٠‏ فإننا سوف نجد اتساقا جيدا بين المقساطع 
امتتالية » فالمقطع الأول يبدو مقطعا مماييدا يخلو من أى انتماء إلى زوايا المخلسث » وهو يقدم 
جزئياته الممتدة من الطبيعة الصامتة والناطقمة فى أكبر قدر مسن الرصد وأقل قدر من 
التعليق» وهلا كله بجعل هذا المقطع كأنه لوحة معلقة فى الفضاء» تهبىء نقس المتلقى 
للحركة فى الاتجاه الذى سوف تختاره القصيدة . 

ثم يتصساقب ظلهور الضائر بترتيبهاء الضمير الأول المتكلم ‏ فالثانى ‏ المضاطب- 
فالثالث ‏ الغامب ‏ وذلك ف المقطعين الثانى والثالث » ففى بدإية المقطع الثانى يظهر ذلك 
الصورت الذى يشد اللوحة المعلقة له ويجعلها تنتمى إليه : 

( إنه من يبن به ونعود من زمان الأقول» 
وهذا الضمير المتكلم تفسه والذى تختلط فيه الحدود بين 8 أناة وانحن) بين أزهر ونزهو 


يننا 


وأعود ونعود» هذا الضمير سوف يكمل دائرة الاتصال عندسا يتولد عن سيا التفاعل فيه ء 
الضمير الثالث» المخاطب : 
ياشيوخ . . يا شباب : ارفعوا أصراتكم بالأغنيات 
فتكتمل الدائرة الشعورية وتبدو وكأنها إمتلكت عناصر الرضا والزهو جميعاء فالصورة 
الغنية للطبيعة والتى اتصلت بالحواس جميعا وجاوزتها إلى ما وراءهاء واكبها امتزاج عناصر 
البشر ومن بينهم الشاعر وإحذ! من المتكلمين وواحدا من المخاطبون؛ ومسن حول هذ! كله 
تتدفق المشاعر تدفق النهر . 
غير أن نقطة التحول المقاجعة» تأتى عندما يطل ضمير الغائب فجأة برأسه ودون 
مقدمات» وبحتى دون مرجع للضمير يستند إليهء وذلك فى المقطع الثالسث اذذى يعود مرة 
أخرى إلى سرعة إيقاع المقطع الأول ( فعولن» : 
هم الآن يستقطرون من القلب دمم الطفولة 
يستحلبون من الثدى ماء الحياة 
مبوسون فى الصدر بالقدم القاسية 
يدقون حد الحدود فى الضفة الباقية وفوق الطلول 
يقصون من بأطن الأرض -جذر الرجولة 
ا« # اه 
فيصطك سمع الرّمات وسمع المكان يقرع الطبول 
إن هذاة الغائب؟ اذى جشم عل هذا المقطيع الأثمير جاء لِيطفئ بيجة الزهو الى 
تولدت فى المقطع السابقء وجاء كيقدم مشاعر مقايلة لما قدمه المقطع الثانى ٠‏ قهناك 
تسيطر مشاعر العطداء وتسيطر هنا فى المقابل مشاعر الامتصاص والأنصل ( يستقطرون- 
يستحلبون ‏ يقصون)» وإذا كأن التعيير هئا قد أثر أن يعود إلى صيغة الفصل المضارع التى 
اأخختارها فى المقطع الأول ( بدلا من اسم الفاعل فى المقطيع الثاتى) فإنه غاير فى المقطح الأول 
فى ملمح تعبيرى صغير ولكنه ذو دلالة هامة ؛ تقد .جاءت الأفعال المفارعة جميعا وقد 
خلت من الربط بينها ( هسم الآن ينتقطرون يستحلبون ‏ يجرسون» يدقون ... 
يقصون. ١‏ . إلخ) . 
وهنا يكمن الفسرق فى الانطساع بين اللوحة الأولى للطبيعة التبى 9 تعطى؟ فى دوم 
متواصل وأطراد يتمثل فى تتأبع الوأو والفعل المضارعء والانطياع الذى يحدثه المقطع الثالث 
115 


فى هؤلاء الغرباء إذهم ( الذين يمتصون كل شىء فى عجلة وطفة لا تسمح حتى سوضع 
احرف الفاصل بين الفعل والفعق )+ فالأفعال تتوال وكأها خيط واحد متد من الحدث . 

إن الصورة فى هذة المقطع تنمر نموأ دقيقاء والذى يتأمل فى جزثياتها يلاحظ أن هناك 
#هبوطاء مطرد!. قالصورة تبد! من العين نازلة إلى الثدى والصدر وبعدها إلى القدم ثم تببط 
إلى باطن الأرض والبحر والنهر» وكل شسىء يببط ويشزل ويتدنسى» وذلك الخط الهابط 
يتناسب فى طبيعته مع المشاعر التى تهبط وتتكسر فى هذا المقطع » وهو فى الوقت ذاته يقابل 
انط الصاعد الذى يمكن أن نتصوره ف المقطع الأول الذى يبدأ من صورة القطار» وتتلوها 
صورة العصافير فالأشجار ( ولو تم عكس الترتيب بين الأشجار والعصافير لأعطت 
الصورة قدر! كبر من الاتساق) ثم ينتهى خط الصعود إلى الشمس ٠‏ 

إن هذا التقايل والتداخمل والتعارض الذى يود فى النهاية إلى الاتساق هو جزء من 
طبيعة إلفن الجيدء لأنه جزه من طبيعة الكون نفسه؛ وكيا يقول أحد النقاد : قان ( التناسق 
يولد من التناقض والكون كل مركب من عناصر متضادة» والشعسر ا خقيقى يدفع عناصر 
التضاد حتى تتولد منها عناصر التقارب) 29 . 

شدت ‏ تداعيات العشسق» الشاعر فى كثير من قصائد الديوات إلى محاور منقاربية» 
وسيطر 3 الوطن8 عل كثير منها» وكادت بعضض القصائد أن تيدو إيقاعات متنوعة لمعزوفة 
وإحدة» ومن هذا المتطلق تبدو القصائد الشلاث الأولى » 3 الخرباء التحيم» و#اغتيال؟ 
وآية من ديمومة العذاب0 متقاربة المنبع متشايبة فى خطى التطور والتركيز على بقعة مضيئة 
فى عمسق الصورة شم تجاوزها إلى واقمم أقل تآلفا والتريث أمام لنظات الالكسار وخيبة 
الأمل » كل لك من خلال عرض مختلف درجة الشفافية فيه» ومن ثم درجة التوصيل من 
قصيدة لأخرىء ومن هذه الزاوية تختلف هذه القصائد فى مجمطها عن قصائد أخرى فى 
الديوان تبدو أكثر استجابة لتطلعات شوق المتلقى للوصول إلى أسرار العمل الغنى » مثل 
قصيدة 7 الجلوة الأأحيرة» و#صفحات من أوراق عاشق» و(انتظار؟ . 

ويربحل الشاعر عن اللحظة الحاضرة ختارا رموزه من الماضى فى مثل قصيدنه المطولة عن 
« ابن ملجد- تداعيات العشق والغربة4» ولكنه يثبث عينيه دائيا على الوطن الحاضر» ويقرأ 
مومه من مواقع زماتية مختلفة كب| قرأها من قبل من مواقع مكاني ةختلفة : 

ماكنت صدقت الرواية 
(1) ,31 .ظ مأطا (1) 
1 


من يذيح الورد النضير على موآئده 
ذبح الورود سعريمة » والورد مسئول وقلبى غاضب 
ودم تبرعم فى الخليج 
ودم تبريعم فى الخليل 
ودم تغرق ق اليقاع 
ومطاردا حتى النهايات البعيدة في البحار 
إن هذه الطريقة الى اتبعتها القصيدة فى الاعتهاد عل رموز التراث و زحيائها ورؤية 
الحاضر من خلاشاء طريقية شاعت فى القصيدة الحديئة» ونجح بعسض الشعراء فى إجادة 
اليناء الفنى من نعلاهاء ولا يستطيع المرء هنا أن يمضع نفسه من الإشارة إلى اسم أمل دئقل 
وبعض قصصائده مقل ؛ البكساء بين زرقاء اليهامة» 8 مسن مذكرات المتنيبى» ولامقعل 
كليب». . . ولعسل هذا الترع من التكنيك يحتاج إلى دقة بالغة فى مزج الحدث بالتعليق» 
وعدم السماح للتأمل والتعلييق المجردين بالطغيان حتى لا يفقد المتلقى خيوط الربط التى 
ينبغى أن يستشعر رائحتها دائ] لال تقدمه فى متابعة هذا النوع من القصائد المطولة . . 
كما تشد القصائد محاور معيدةء فإن الشاعر يميل إلى عصور بعينهاء ويقتريبه منها دائها 
ويلف من حوفاء ولاتكاد تغيب عن عين القارئ فى أى قصيدة من قصائد الديوان» صورة 
الماء فى « آلف باء الحجم؟ : رَلِزل الصندر بالموج» فى آية من ديمومة العذكب : وكات الرب 
يخرج من مياه التهر مغتسلاء فى الصدور من فيض العشق : تعاليت وق العروش على 
الماء» وبعدها تأتى قصيدة من أين يأتن البحرء ومحور قصيدة الجلوة الأخحيرة هو النهر » ولا 
يختفى التهر من قصيدة المرأيا : عو النهر يطرح طميا جديدا. . . تعود اللبياد الأصيلة للبى 
من بحرها. . إلخ . ١‏ 
أما اين ماجد فقصيدتده كلها على سطح المحيسط . . . إن صفحات الديوان مسن هذه 
الزاوية وحدها - تنديبا المياه فى كل مكات ! 
لم آرد من خلال هذا الوقوف أمام بحض الظواهر والقصائد فى ديوان تسداعيات العشق 
والغربة للكساعر صلاح ولل» أن أنوب عن القارٌ فى تذوقه ولكن أن أدعوه إلى سزيد من 
التأمل فى قصائده» وإلى ألا يأخذ القصيدة الحديئة عامة بها قد تونده القراءة الأولى من 
أنطباع» ول أن مجس معى أن الشعر الحيد ‏ ويين أيدينا فى هذا الديوان كثير من نياجه- 
يستحق اللأماناة في قراءته سحتى نصل إلى تذوق المتعة الفنية فيه . . 


لشن 


(قعى لسار 
أقنعة الصّورة ف القصّيدة الحديئة 
فوا سق 


يبدو أن الأداة الرئيسية قلق عالم جديد نحلم به ونحله محل العالم القديم» ليست 
شيئا آخر سوى ما يدعوه الشاعر بالصورة؟. 
أندريه بريتون 
تظل الصورة هى صتصر العناصر فى الشعرء وا لحك الأول الذى تعرف به جودة الشاعر 
وعمقه وأصالته» أو يكتشف من خلاها نصيبه من الضحالة والتبعية» ولكنها فى الوقت 
ذاته تظل سر الأسرار فى الشعر ء تستعصى على القونين الخادة الصارصة « ويسهر الداس 
جراها ويختصم فى الوقت الذى تستسلم فيه عناصر الشعر الأخرى للقوانين مبسدية قدرا 
أقل من المقاومة» فمن السهل أن تحكم على قصيدة ما بأنها موزونة أو تمارجة على الوزن 
ومن السهل أن يحسم النزاع بالاحتكام إلى قوانين 8 العروض» السائدة» حتى الذين يرفضون 
الاذعان هذه القسوانين لا يستطيعون إذكار وجودهاء وكذلك الأمر بالنسبة للبناء اللغوى 
للقصيدةء وعضوعه تقوانين صارمة يصعب الجدل حوطا ويحسم ا موقف لصالح من 
يتمسك بها حتى ولو كان نحويا يسيطا مثل عبد الله بن إسحاق ا حضرمى فى مواجهة شاعر 
كبير مثل الفرزدق فى قصة المشادة المشهورة بينهما حول أخحطاء الفرزدق النحوية فى الشعر. 
تكن جريان الصورة يظل أكثر استعصاء على صرامة المجرى المحدد أو القانوث الثابث ٠»‏ 
ويظل الكم بالخطأ أو الصواب فيه دقيقا» وياب النقاش متسعاء وبحتى عندما يصل 
واحد كأببى تقام فى بناء 8 صصوووة إلى حافة اخروج عن المألوف . لايمنك وأحد كابن 
الأعرابى أن يقول لله : : إن هذا شعر باطل » ولكنه يقول : « إن كسان هذا شعرأ فكلام 


ينا 


الحرب باطل» وهى عبارة ذاث دلائة قوية فير| نحن بصدد الحديث عنه؛ من صعوية 
المواجهة الصارمة للمسورة والحكم عليها بالإلغاء أو الإيقلى. لأنه حكسم على جوهر الشعر 
نفسه بجرة قلم أو لفظة لسان وفن الشعر أكثر صلابة من أن يعامل على ذلك النحو . 

كانت الصررة كذلك مك التجديد أو الركود» التقليدية أو الحداثة» ولم يكن الوزن 
العروضى هو الممحك على عكس ما يشيع بين بعض المهتمين بالشعر نقادا أو قراء ٠‏ وآية 
ذلك أن واحدا كأّبى العتاهية عرف عنه الولع بالتجديد فى الوزن العروهسى وصياغة أغانى 
الملاحين قى دجلة عل أوزان مبتكرة وكتابة مقطوعات فى أوزان غير شائعة» وقولته 
المشهورة : «أذا أكير من العروضصس؟ عندما كان يجابه با روج عليه» ومع هذا كله فلم يديج 
أبو العتاهية فى صفوف 9 المحدئين6 فى عصره شأنه فى ذلك شأن كثير من الشعراء الذين 
مالو إلى اسعخدام الأوزان المقلوبة والتسويعات الموسيقية فى عصره» و إنا الذى نسب إى 
الحداثة 2 شاعر كأبى تمام؟ لم يعرف عنه الخروج عل الوزن مرة واحدة ولا التجديد ىق 
إطارهاء ولا كان الشرق بينه وبين البحترى عند من يقارشون بين 3 القديسم والحديث؟ أن 
أحدهما يكنب على طريقة تقليديية فى ١‏ الوزه الشعرى؟ والآعر يخرج عليهاء وإنيا كان 
الفرق أن أحدهما ينسج « الصصورة؛ الشعرية على نسق مألوف والصر يخرج عليهاء وموازئة 
الآمدى الشهيرة بين الشاعرين قائمة فى جوهرها على ذلك المدأ . 

بل إث قانون © عمود الشعرة الذي ساد فى الدراسات النقدية القديمة لم يكن فى الواقع 
إلا تأكيدا لذلك التصور من زاوية أكثر اتساعا وحاولة لجمع خختصائص القصيدة التقليدية 
فى 3 صورتيا العامة التى ينيغى أن تبنى عليها وتتوثل أجزاؤها من خلالها؛ ثم فى الصورةة 
اللمزئية التى ينبغى أن تبتى على نمط معين فى ١‏ شرف التشبيه وتناسب الاأجزاء» ومن هنا فإن 
8 الشعر العمودى» كان هر الملتزم بقانون 7 الصررة التقليدية» وليس بقاتون ‏ السوزن» 
التقليدى كما يشيع خطأ بين بعض الهتمين بالشعر الآن . 

هذه النظرة يتبغى أن تكون من بين أدئتنا فى تحديد مفهوم « الحداثة) فى القصيدة» وآن 
تأخصل مكانها على الأقسل إلى جوار مبدأ شعسر التفعيلة أو البيت ٠‏ أو شعر ‏ الشطر أو 
السطرة وهو المبد! الذى شاع استخدامه وحده فى التصتييف الشعرى بسدء! من نهاية 
الأربعينات واختلطت يسبيه كثير من القضايا بين ما يسمى بالشعر الخر والشعر التقليدى 
وهو تقسيم ظل يسلب مزايا من أناس فى كلتا الطائفتين هى شم » ويعطى مزايا لأناس فى 
الطائفتين لا يستتحقونها . 


مك 


على أن الاعنيام بمعيار 5 الصورة؛ فى تحديد مبدأً الحدائة» قد يقتضى أهتاما أكبر 
بدورها وعلاقتها بجوهر الشعر » واهتهاما بجوهر الشعر ذاته وعلاقته بالحياة؛ والاستفادة 
ما اكتشصفب فى الكداب الأتعرى خلال القرنين الماضيين من أهمية ؟ الصورة؛ و#الشعرة معأ 
ومن قيام مذاهب أدبيية كاملة مثل : 3 الرمزية» وهالبرئاسية والسريالية» على فكرة الصورة 
وطريقة بنائهاء وخطورة دورهاء والعبارة التى اقتبسئاها من أندريه بريقون رائد المذهب 
السيريالى فى فرنسا واحدة من العبارات التى تشير إلى خحطورة دور الصورة المعاظم فى الفكر 
البشرى» وهو نفسه الذى يقول فى ميثاق السريالية : 

لى بعض الصصمورء توجد الشرارة الأولى لزلزال أرضى قادمء أو فلنقل لزئزال فى النفس 
البشرية» وبسفى الأرواءح التى يصيبها هذا الزلزال إصابة حقيقية» تستطييع أن تنقله إلى 
آلاف الأرولح الأتعرى: 8 وهر يرى كذلك أن الصورة هتى أذلة ريسن اوعس ورد 
أخجراعامته» وأنها الهوة الرئيسية التى تفصل بين الشعر والنعر(9© . 

والشاعر الحق كما يقول جوبير.. سو الذى تنتإن نفسه بالصصور ا مواضحة على حين أن 
نفوستا لا توجد قيها الصور إلا منفرقة وامضة وهوء يستلهم هذه الصور أكثر ما يستلهم 
الأشياء ذاا . 

إن هذه العبارة الأخيرة تقترب بنا مين خخاصية حورية تنطلق منها وتدور حوها كثير من 
قصائد الديوآن اذى بين أيدينا وهى الإمتهاد على الصورة فى أقنعتها المخعلفة» التى تأخل 
أحيانا شكل اللقطة السابرة وآحيانا شكل الموقف الواحد + أو شكل الضفائر المسوازية 
والمتعارضة والتى تكون ف مجملها موقفا ماء أو شككل القصيدة الككاملة الى تمنح إلى 
الصورة فتنجو يبا من مزائق التعبير المباشر» وإن كانت لا تنجو بها من كمل مزالشق هذا 
التعبير كأ سنرى . 

ومنذ اللقطة الأولى فى الديوان تأتى 3 الديباجة؟ صورة سريعة معبرة» أكاد أقرل عن 
كثير من خصائص السديوان» وإذ! كان ت. دى ويزرا يقمول : «إن كل صورة شعرية مى 
كون مصغر للكون» فإن الديباجة التى تنصدر هذ! الديوان تحمل كثيرا من سيات مايتلوها: 

تعفر الرياح ذقن الليل أى تبيت فى القبو 
طريقنامعا 


(1973,1 عأموع 217 .2 مد أن ووعول؟ متمعوط هر[ اعاقطوت ,7015 
كنا 


وبيتئا مهاية الممر 
مسافرات فى تزاحم الحروف 
ضيق هذا الطريق يا صاحبى 
وشمعتى لا تلعن الظلام لحظة ولا قوت 
معامعا 
لكتنا لا ثثقن السفر 
وإذا كان الإيحاء العام الذى تتركه هذه الديباجة هو المزييج من التياسك والإصرار وخيبة 
الأملء ضان النجوء إلى تحفيق ذلك الانطباع يسم من خلال رسم هذه الصررة الموازيةء» 
للرياح المواتية أو المعاكسة والطريق الممتد» والهدف الكامن فى نبايته ( وهو عتصر الإيجاب 
المحرك الذى يحدث توازنا مع عناصر السلب التى يزدحم بها المقطع) ثم ازحام والضين 
وضعف الشميوع وعدم إمكات السقر ( وهى عناصر سلب متكاتفة لا يفصل بينها إلا 
السطر قبل الأأعير 3 معا معا» وتتعادل بدورها مع عنصر الإيجاب السابق) . 
إن اللجوء واضصح هنا إلى 5 الفكر بالصورة' منذ البدء وترك الانطباع الموازى يتكون 
وحده؛ دون تدخيل مباشر من الشاعصرء وتذك سمة جيدة من سات الشعرء حرص عليها 
الشاعر ف كثير من قصائده؛ لكن يشويها أحيسانا فكيرة الخشط بين الصورة الأصلية» 
والصورة الموازيةء فعندما يتأمل القارئٌ مسيرة الصورة فى هذا المقطع يجد أنها مسيرة غير 
تجريدية يتحرك قيها الريح والليل والقبو والطريق وال ممر» ثم ياجأ خلال هذه المسيرة 
بالبيت الذى يفول : 
مسافران فى تزاحم اروف 
فيقدم له صسورة بحردة وسط مجموعة من الصور المحسوسة ؛ والشاعر مسن خلال ذلك 
يشف عن هدفه الأساسى ٠‏ وعن الانطباع المواؤى الذى يريد أن يتركه» لكته تعجل 
الإشغاف عن ذلك الانطباع » وخلط بين الانطباع الأول والانطياع الموازى فأحدث ثقبا فى 
الجدار الرقيق النجاجى ١‏ الذي ينبغى أن يف دون أن يثقب لشلا تتسرب مته الرياح 
فتيعثر ريش الصورة الذى يساعدها على التتحليق » وألذى جمعه الشاعر فى أناة وحرص . 
إن قناع المسور المتجاورة المؤدية إلى هدف أنطباعى واحد ربأ يتمثل فى القصيدة التى 
تحمل عنوان : ١‏ وف صدرنا تبعث الأسئلة؛ وهو عنوان قد تدعو صيغته إلى طبرح بحض 
التساقلات حول فكرة « العنوان؛ فى القصيدة الخديثة» ولا ينبقى أن نتسى أن الحنوان سمة 


اليل 


من سسيات القصيدة الحديثة ‏ على الآقل فى أدينا العربى ‏ فلم يكن الشاعر القديم يهتم بأن 
يضع عنوانا معينا لا لديوانه ولا لقصيدته؛ وإنيا يكتفى المديوان بأن يحمل اسم الشاعر 
وتكتفى القصيدة بأن تحمل اسم المناسبة التى قيلت فيها أو الفن الشعرى الذى تنتمى إليه 
من غفزل أو وصف أو عتاب» وقد تشتهر القصيدة بقافيتها فيشأر إلى سينية الببحترى أو 
تائيه ابن الفارض أو لامية العسرب . . . إلخخ لكن القصييدة الحديئة ألغت أن تحمل عدوانا 
مثل ؛ الأطلال؟ أو «أحلام الفارس القديم8 أو #مرثية لاعب سيرك أو او صدرنا تبعك 
الأسئلة» وى عتاوين تستدحى أن تثار التتساؤلات حوفها من جديد. . مما مهمة 
العنوات؟ . . هل يللخص القصيدة؟ يشير إلى نقطة الإيحاء الرئيسية؟ ما الصيغة النغوية 
المناسية للمسوان؟ أن يكون كلمة مغردة . . أو أن يكون جئة ناقصة تبعسث من التساؤلات 
أكثر بما تعطبى من الإنجابات» أو أن تكون جملة تامة مثل عنوان القصيدة التى معنا # وى 
صدرنا تبعث الأسثلة»» وحين تكون جملة تامة هل يحسن أن توجد غيها هذه : الوا المعلقةة 
فى بدايتها أو لا توجد ؟ كل هذه تساؤلات ينبغى أن تثار حول فكرة العنوان فى « الديوان؟ 
أو #القصيدة الحديفة» باعتبارها تقليدا جديدا فى القصيدة العربية يتبغى ألا يترك للنمو 
اليرى وحده وإنها تتمهده التساؤلات بالضبط والإحكام . 

فإذا ما انتقلنا إلى القصيدة ذّاتبا وجدناها تتكون من أربعة مقاطع مثفاوتة فى الطول لا 
يزيد المقطع الأول منها عن سطرين فى حين يمل المقطع الشانى أربعين سطراء ويكاد 
يتساوى المقتطعان الأخيران فى الطول ١١7‏ سطيرا لأحدهما و١‏ للآخر: وإلى جائب هذا 
التقسيم الكصى للمقاطع توجد ظواهر شكلية أخصرى مثل ظاهرة الكتابة بين الأقواس 
والجمل المعترضة والنقط التى تحل محل الكلام ق كلمة أو سطير أو أكثر» وهى كلها ظواهر 
تشيم فى القصيدة الديثة » وتنمو نموا يريا دون أن تجد القدر الكاق من متاقشة التقاد طا . 

وزنشر فى البدء إشارة عايرة إنى أن هذه السيات التى لم تكن موجودة فى القصيدة القديمة 
وعرفتها القصييدة اللحديثة تشير إلى تغير جذرى تعيشه القصيدة العرببة المماصرةء ويتمثل 
ذلك فى تحوها من قصيدة مسموعة إلى قصيدة مقروءة ووجود تحور ضرورى فى بنائها تبعا 
لهذا التبحول ء لقند بنت القصيدة العربية عداصرها الأساسية الأول سواء فى ذلك عناصر 
الإيقاع أو التصوير أو درجات الوضوح» على أساس أنبا عمل تتلقاه الأذن قبل العين ودبها 
دون آلعين» ومن هنا فقد وضعت كل الثقل فى العناصر الصوقية؛ وجعلت الإنشاد مكملا 
للإنتساء فى الشعر وجرى أتفاق غير مكتوب على الالتزام بدرجة معينة من الوضوح أو 
الغسوضء ولعب الترادف دوره وصيغست كثير من أنماط الأسلوب وقواده تلبية لتك 


فين 


الخخاصية» لكن القصيدة الحديثة تحولت إلى قصيدة 3 تقرأ على أنفراد» بعد أن كأنت ‏ تسمع 
فى جماعة» وأصبحت تخاطب العين قبل الأذن وربما دون الأذن ء ومن هنا فقسد سفتت فيها 
كثير من عناصر الصوت وتشطت كثير من عناصر « الخط المكتوب» وتركز الاهتهام على 
علاسات الترقيم ( الى تلعب دور! هاما فى القصيدة الأوربية مذ فترة طويلة) وأصبح 
بعض الشسراء يميلون إلى أن ينشرو! قمسائدهم وقسد كتبت بخطضوطهم لكى تحمل معها 
اليصمات التى يراد توصيلها إلى 9 القارئ المنفرد لا إلى المستمع فى جماعة», 
أنطلاقا من هذه الظاهرة تأتى الظواهر الأعرى؛ والتى يلاحظ أن بعض الشعراء يسرفون 
فى استخدامها دون وعى كاف يخصائصهاء وتضويعها أحيانا على البناء الشعرى - ولعل 
أشير عابرأ إلى طريقة بعض الشعراء فى كتابة القصيدة الحديثة فى شكل أسطر كاملة تمتد من 
بدآية الصفحة إلى نبايتها عرضا ومن أعلاها إلى أسفلها طولا على طريقة الثثرء وهى سمة فى 
الكتاب تغقسد الاألفة بين العين والشعرء وتجعل أداة الاستقبال الإدراكية تتلقى العمل من 
نافذة غير التى تعودت أن تتلقى منها الشعر . 
ما معنى أن تقسم المقاطع فى قصيدة ما هذا التقسيم المتفاوت» وهل يمكن أن تحمل 
الفقرة الأولى : 
« هل الأْض يسكنها اناس أم تسكن الأيض أجسادهم؟ ؛ 
محاطة بالاأقواس » منتهية بعلامات الترقيم مفصولا بينها وبين ما يليها بتجييات: هل 
يمكن أن يمشل المقطع على هذا النحو مفعاحما للقصيدة يا بين يدى تارئهساء لعتطور 
القصيدة من خلال صورها إليه ؟ 
فإذًا انتقلست القصيدة إلى صلب مقاطعها الأساسية فإنبا تختار فكرة النمو الدقيق 
بواحدة من الصور وتتبع خصائصها ووقائعها قبل أن تفرغ منها إلى غيرها: 
محطمة كل أكوابنا 
ذببحت بيتنا السئوات . . وما أفرشت جعية الأسثلة 
خطمة كل أكواينا 
والمناظر حتشدات باذا وأين ومن 
معلقة فى المدى 
تتزاحم عند الحلوق المريرة 
وترقد فى النظرات الكسيرة 


لزن 


مشرعة للطريق أسنتها الدموية 

ناشبة في العيوت أظافرها 

تجلد الرأس بالولولة 

وغارسة نصلها فى الضلوع 

قأين المفر 

إن هذه العلاقة إسهميمة بين جرئيات المنضدة والكأس والحلق والانكسار والأسنة 
والأظافر والتصل تؤدى بالصورة كلها إلى مسار نفس واحد وتحمل وراءعا طول نفس وقدرة 
على تتبع ا.خزئيات وعم من سمات الشاعر الجحيد ء لكن التساؤلء الذى يطرح نفسه يعد قراءة 
الصورة الجيدة دأئا هو أى المنهجين يعطى إمتاعا فنيا أكثر: أن يقفز الشاعر مسن صورة 
جزئية إلى أخرى تختلشف عنها ولكنها تتوازى معها لكى تقدم الصور فى النهاية شعوبا 
متعجانسا . . آم أن يثاسر الشاعر على صورة واحدة جيدة فيتوسع فى أضرافها ويشحنها من 
كل زواياها حشى تستوى جسا! حيأ يقول ما يريده الشاعر؛ ويقفب عند نبايتها حتى ولو 
جاءت القصيدة قصيرة؟ إن القصيدة القصيرة فى ذاتها أصبحت نمطا يستريح إليه القارئ 
المعاصر ووجية سريعة مؤثرة: ولابد هنا أن أشير إلى الشاعرين عبد العليم القبانى وتصار 
عبد الله باعتبارهما سن صانعى القصائد القصيرة الجيدةء يلتقيان فى هذه الخاصية وقد 
يخعلفان كميرا أو قليلا فى غيرهاء وأشير أيضا إلى بسضى قصائد هذا الديوان مشل قصيدة 
«ليئيات» والتى قدور حول فكرة واحدة مؤثرة» وصور قصيرة معبرة عنها » تعطى للمتلقى 
بصرعة شعرية خحفيقة ومركدزة فى وقت وإاحدء وتقدم له قناعا ختلغا من أتنعة الصور 
الشعرية . 
إن الصورة المحورية فى هذه القعصيدة القصيرة تتمثل فى 3 الصمت؟ رمز التحرر من تأثير 

الخارج» على « الذات؛ وترك التفس الشاعيرة وبحدها فى لحظة زمنية تتذف أبعادها 
ومقاييسها عن اللحظة الزمنية الخارجية التى تشترك مع الألتصرين قى حيواتهم » وتخضع' 
القاييسهم ولحظة الصمت تتخد إطارها المداسب ق الليل رهزا لهدوء السكينة . لكنها لحظة 
ل" تببط وحدهسا بل ولا تلحظ وحدهاء لأنها ككامنة فى فرجة صغيرة من قرج اللبل - وعى 
أيضا تستجلب من خلال # دس غبش الذكريات؟ بهاء وعندئل تنجبح المحاولة الإرادية فى 
إصداث لون مسن التوازن بين مفهوم الزمن الخارجى ومفهوع الزمن الداخق حين تقف 
اللحظات على شرفة الليل كى تسترد هويتها المهملة؛ وهذه هوي المهملة هى فى الوقت 
ذاته متاح الموقف الداعى للتأمل وطرف آلدائرة التى يبدأ منها التحرلك وينتهى إليها : 


رين 


أديمت لنا فرجة الليل 
حين ندس بها غبش الذكريات 
وينفرط العقد فوق» الوسائدت 
تخرج أحشاءها 
ثم نجترها سليظة. . . لدظة 
لوقف اللعحظات على شرفة الليل 
تسترد هويتهأ المهملة 
على هذا النحو تسدو « الصورة؟ هنا دائرة رشيقة ذات ويسط تسبقه بداية معللة ودافعة 
ونهاية تسعى إليها البزئيات » لكن تحرك الصورة داخمل هذه الدائرة قد يعطل منه قليلا 
عنصران لغويان يمكن أن يلالحظا على الصورة . 
أوقها : البدء يالفعل المبنى للمجهول ٠‏ والثقل الخفيف الذى يلاحظ من تتايع الضم 
والكسرء وهو تقل لا يمتد إلى التشكيك فى الصيغفة وصحتها البدائية؛ لكنه يعضل قليلا 
مجرى النغم خماصة أنه يتكرر كذلك فى صدر المقطع الشانى من القصيدة؛ ولو ان صيغة 
المبنى للمعلوم ‏ تدوم لنا فرجة الليل» حلت محل المبنى للمجهول: أديمست لنا » لتقدمت 


تعطى التغم بمعدل أسرج . 
ثانى العنصرين يكمن فى الصورة اللزثية 2 
وينغرط العقد فوق الوسائد 


نخرج أحشاءها ثم نجترها لحظة . . . لظة 

قالقسم الأول من الصصورة بيا فيه من انفراط العقد فسوق الوسادة يوحى بالاستسلام 
والمتعة » على حين أن القسم الثانى « شرج أحشاءها» لا يخلو من وحشية تارك ظلاها على 
سمة الهدوء الذى يسود الصورة الكلية على وجه العمرم . 

أما الصورة إلغائية التى تكتمل بها القصيدة ٠‏ فهى تنطلق من أفق الصورة وتكملهاء ' 
وإذا كانت نقطة انطلاق الصورة الأولى حى : ١‏ الليل» وهى صورة بصرية فى عمومهاء فإن 
نقطة انطلاق الصورة الثانية كانت 7 الصمت» وهى صررة سمعية فى عمومهاء ومن خلال 
اخختلاف مصدى الصورة تكتمل الدائرة » ويستطيع الشاعر أن يتقدم من التهويم إلى 
التحديد ومن التعميم إلى التخصيص ؛ ومن التجريد إلى التمجسيدء وسن شلال الامتياد 
عل التزاوج بين ضمير المقرد المتكلم ؛ أو ضمير العراصة المتكلمة» ثم بين لحظة العاض. 


تكيث 


ولحظة الماضى الاسطورية يتتهسى به المطاف إل 3 الغد؟. . وينتهى به الخحلم الحادئ إلى 
التفكير فى المقصلة : 
أديمت لنا روعة الصمث 
ياروعة المت 
قبيئين لولة الشعر 
متدخمة بالريجاء 
ومشرقة بالأساطير يا شهرزاه 
تدسين ما علمتك القوارير فى رأسى المستعيل من الكلمات 
وتستدفيين بها يتفصد عن جلدنا علس . . خلسة 
وأنا أشبحد السيفب 
كى أتلاقى مع الغد فى المقصلة 
إن القصيدة من خلال هاتين الصورتين يكتمل بنازها الصغير: ويتاح لها خلاله أن 
تتحرك فى دائرة تغطى منايعها الحواس الرئيسية » وتتتحرك من لاا من الحظة الحلم إلى 
لحظة الفعل: ومن بؤرة امحاضر إلى آفاق الماضى والمستقيل » ومن عمس الفرد إلى إأحساس 
الجماعة» وكل ذلك يعم من خملال واحد من أقدمة المسورة يمكن أن تسسى بالصورة 
القصيرة . 1 
ولقد برع كثير من كبار الشعراء العاميين فى هذا اللون وربها كان على وأسهم الشاعر 
الفرفسى المعاصر حاك سريفير والسذى يشتمل ديواننه ٠‏ كليات» على عشرات القصائد 
القصيرة الرائعة . 


خ# #ا# 

ربها كانت قصيدة « فصول من كتاب الليل» القصيدة التى يحم الديوآن عنوانها تمثل 
عبجا مقايلاء آى قناعا آخسر من أقنعة الصورة يختلف عن القصيدة القصيرة فهى قصيدة 
طويشة» ولقد حاول الشاعر أن يجملها قصيسدة « مضفورة» على مستوى الإيضاع والصوية 
والأحساس . و إن كانت الأطراف المخثلفة تلتقى فى نبايية المطاف لكى تعير عن وحشة 
الشاعر بين 7 الانفراد والتزاوج» لقد زاوج الشاعر ف الإيقاع بين تفعيلة الرمل وتفعياة الرجزر 
وتفعيلة المتدارك أو اغب وجعل لكلل مقطع إيقاع! خاصابه » وهو بذئك أعطى مبررا 
شكليا لتقسيم القصيدة إلى مقاطع ثم سخاول خلال رحلة نمو القصيدة أن يجعل مجورها وهو 


و1 


: الوحشة؛ ثايتا ويطرق عليه من زوايا متعددة» يأتيه من زأوية التفرد فيقوده إلى طريق 
مسدود» ويعود إليه من خلال التسزاوج فلا يجد إلا نفس المذاق» وهو يحاول من خلال 
النجوء إلى الترقيم والعناوين الداخلية أن يجعل مساق القصيددة مترابطاء ولا شك أن 
الترابط حين يسوجد إنها تكتسبه القصيدة من ترابط الأنسجة الداخلية لا من عناوينها 
وأرقامها ا خاريجية ؛ وهى واحدة من سيات القصيدة المقروءة التى أشرنا إليهاء والتى ينبخى 


أن يكوث التسحرك على طريقها بخطى محسوبة . 
إن الشاعر يستهل قصيدته من خلال 9 مفتتح؟ يسوقه من خلال تفعيلة الرمل الهادثة : 
قيل من مات استراح 
كل يوم يحتوينى الموت فى ثوب جديد 
آنغتى فى الليل أرشو خبازن الدود 
وأبعاع الوجود 


لا الردى مل - ولا قلبى استراح 
وهو مفعتح» داثرى يبدا بالقول الشائع البسيط» ويختار أيضا «اليناء للمجهول؛ بداية 

للنغمء لكن حرف المد فى القعل الأجوف يجصل مسيرة النخم طبيعية هذه المرة؛ ثم يلخ 
المفتسم الصراع الدائر بين الثابت والمتغير؛ «الزمن» الذى يتمثل فى ديمومة 2 كل يوم؛ والفرد 
الذى ينشد الراحة أو الخلود » ويختار الشاعر 5 اثليل» ميداتا للصراعء» وهو ميدان أثير 
لدى الشاعر» كما رأينا فى القصيدة السايقة» ثم ينتهى الصراعء قبل أن تبد! القصيدة » إلى 
الحيجة التى بدأ بها : « لا الردى مل . . ولا قلبى استراح» هلا المفسمم يقابله فى نباية 
القصيدة : غتتم» ينتمى إلى تفعيلة الرجز السريعة الإيقاع يتم دورة زمنية صغيرة يختتم مها 
الليل * ميدات الصراع والتأمل» ويستقيل الصبح -لنظة الصحوة والعسودة لكنه يكتشف أن 
قصته دائرية وأن النقطة إلى بدأ منها عاد إليهاء وأن قصيدته مشل دوائر الشعر ودوائر 
ألزمن تعود دائ) من حيث بدأت» لكنها تحقق المتعة بين طرق البدء والختام وإن لم تمقق 
الفائدة أو النعيجة الحاسمة المتى ليست دائيا من أهداف الشعر المباشرة 

معذرة يا أصدقاء 

فالصبح جام 

وقصتى لما تزل مجهولة الهموية 

وقلبى المشقوق ما يزال مفعما بالأبجدية 


لطن 


لكتنى كرهت أن أملكم 
وأن أبيعكم ما ليس تشترويا . 
إن مقطعى المفحتم وا-لنتام يضمات بينهما تسحة مقاطم مرقمة ومعنوية» وهى فى تحركها 
كما قلت تشير إلى هسذا القناع من أقنعمة الصورة الذى يسمى بالصورة المضفورة: فالمقطع 
الأول والذى يحمل عنوان لا وفاء » يعطى الاتطباع بالتزاوج الإيجابى لكتنه يسلب جائبا كبييا 
من إيجابية هذا التزاوج .حين يجعله تزاوجا مع « الحزن؟ . 
وباختصار 
وجدتتى كظله الوريف 
وعندما ينام سيدى ‏ الحزن - 
أغربل الحواء فرق وجهه الشريف 
على حدين يحمل المقطع الشانى وإلذى يحمل عنوان 8 حالة» موقف « الغراد؟ يتضاد مع 
طبيعة موقف المقطع السابق.. ولكنه إيضا ينتهسى إلى نفس النتيجة وهى الاحساس بالوحدة 
والوحشة . 
تفلت من قبضة ذاكرقى كل الأوراق 
فاحث .- . اث 
اتعثر بكتاب العمر. . فيتكسر المصباح 
وفى الوقست الذى يحاول المقطع الشالث فيه أن يعود إلى نغسة ‏ التزاوجع؛ فاله يضعنا فى 
تزاوج كاذب » يلع مشاعره على عنوان المقطع» أو تزاوج 3 كأبوس» ترسم دقائقه من خلال 
الصورة الموفقة للعملاق القاتل الذى يتاوج مع ضحيده المعلقة بين يديهء فتكون لحظة 
الانفصال عته خلاصاء وحين يتم فى المقطع الرابع 3 كبرياء» نرع من التصالح فإنه يتم هذه 
الثرة 3 على اليعد 4 : 
كنت أجلس فى زاوية 
مر مختيعا ( ستر الليل أفعاله » 
وانثنى فى الطريق. 
وهكذا فان هذا المقطع يشكل ضغيرة مع المقطع السابق عليه . الأول يسؤدى إلى التدافر 
من خلال العزاوج » والغانى يؤدى إلى التصاح من خلال التباعد» وحين تعرض القصيدة 
كخيرا من إمكانيات الواقع متزايجة أو منفردة وتسلمنا جميعا إلى نتيجة وإاحدة تلجأ القصيدة 


يردا 


مرة أخرى إلى الحلم مقسابل اللواقع لكى يشكل بسدوره ضفيرة مع ذلك الواقيع فى صوره 
المختلفةء ومن ثم تبعل المقطع انامس من القصيدة يحمل عنوان « حلم» لكى يبحث من 
خلال الصور الحزئية هذا المقطمع عن تحقيق ما عجزت ضفائر الصور الماضية عن تحقيقه؛ 


انزلق الغطاء 

وانغرست خالب الصقيع حتى أعظمى 
انتبهت 

وجدتنى أعض فى أصابعي 

وبقعة فوق الوسادة 

وكات لونبا يشابه الدماء 


ومن اثلافت للنظر أن المقطع الوحيد الذى تغلب عليه سمة الإيجاب فى القنصيدة » وهو 


المقطم السادس الذى يعمل عنوان 9 بعث» هذا المقطع حصو أقصر مقاطيع القصيدة حل 
الإطلاق» ويكاد يكون محة خاطفة إذا قيس بالمقاطع الأخخرى : 


رفرف قلبى ذات مساء فيككيت 
سقطت أسراب الظلمة فى الظلمة 
واتقلت التقمر يلملم ته 
وأضاء قليلا. . فعشقت 


إن لمحة الإيجاب سوف تتطور فى المقطعين التاليين 3 معا معا» و امغامرة» لكن تتشكل 
فى أوشها من خلال التزاوج وفى الشسائى من خصلال التفرد» لكن نغمة التشاؤم الى تسود 
القصيدة + تعود فتلقى بظلاما على المقطع الأخير لكى تطرح التساؤل من جديد؟ 


ليان 


وكتت مشلهم أسير. . والعاريق. 
يدوستى العلوفان 

لكتنى مهاجر! كنت على حمارة النسيان 
أبمحث فى تتزاحم الالبجساد والألوان 
والبلدان 


عن ذلك الإنسان 

إن القصيدة من خلال هذا النفس الطويل تقدم قناعا من أقنسة الصورة» يبدو اسقيط 
فيه متشايكا مضفورةء ولكنه عند التأمل لا يبدو معقدا مغلقاء وهو قناع ينفسم إلى بقية 
الأقنعة الاتعرى لكى يؤكد غنى الإمكانيات التى تملكها الصورة فى القصيدة الحديثة وإلتى 
تستطيع من تملاها آن تصل بالشاعر إلى جوهر الأشياء؛ وتصل بنا إلى جوهر الشاعرية 
عتدهء وتصلح مدعلا هاما لمناقشة فن الشعر فى القنصيدة الحديفة . 

إن قصائد الديوان الى تستحق الوقوف أمامها كنيية» فنحن مع شار يحب أداته 
ويخلص خاء والملاحظات التى يمكن رصدها على الديوات لا تقلل من هذه القيمة الثابتة 
لهء وأنا أدعو القارئ إلى أن يقبل على قراءة هذا الديوان وآلا يبخل عليه يجهد التأمل الذى 
يستحقه وأعده ألا يخرج خالى اليدين من المتمة بنمط جيد من أنياط القصيدة المديثة , 


ور 
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الموضوع الصفحة 
تمهيد 4 توعرق مقع دوع يو ومع واسهام إمردي وا ب ولول ب اعم عاد و موي ها 
المبحث الأول : الصراع ا محكم فى قصيدة فى « مرئبة لاعب سيرك 8 

أحمد عبد المعطى حجارى 1 00 
المبحث الثانى : الشعر واحوار الاق مع الطبيعة 

مود حسن إسياعيل .22.2.2005 ا ا ا يال 
المبحث الثالث : الومر والبناء فى قصيد اللخيول 

أمل دنقل ىجيا كب اخراة مامت ولا فار وو مدي يه 


المبحث الرابيع : ديوان الدائرة المحكمة 


فاروق شوشة . . 
المبحث اللثامس : درجات السلم الموسيقى فى حركة الشعر لخر 


محمد إبراهيم أبو سئة انحر الام و اتوم لض الامو ا 31 
المبحث السادس : الإفادة من إمكانيات الشكلين فى القصيد: 

جامد ظاهر لتطام لأ لا يم مو لد ام ووم وا لاو لوطو وا مب لخر 
المبحث السابع : ملاحطات حول أدوات التشكيل الأولى للقصيدة 

عبد الفتاح شهاب الدين يبنا و ومسي بم در ساه ع روقة 
المبحث الثامن : القنصيدة المعاصرة بين الاستقالال والانتهاء 

اجى عبد اللطيف . لطيو 2 أو اود دا ا 
المبحث التاسيع : ل القصيثة الندية: يتات ل . 


صلاح وال ... 
المبحث العاشر :اع الور ل القسبدة تفن 0 
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